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Résumé
Ce mémoire a pour but d'utiliser une approche philosophique, l'herméneutique, pour
analyser des textes poétiques, car nous croyons qu'il est possible d'aller plus loin que
l'analyse structurale, donc purement littéraire. Pour l'analyse structurale, nous avons choisi la
méthode d'Yvonne Léon, professeure de littérature en France, qui utilise le tableau de la
communication de Jakobson et le carré sémiotique de Greimas. Nous avons choisi six poèmes
de deux auteurs francophones, l'un québécois, Emile Nelligan et l'autre français, Guillaume
Apollinaire. Les trois poèmes suivants de Nelligan seront analysés : Charles Baudelaire, Un
poète et Salons allemands. Pour ce qui est d'Apollinaire, voici les trois poèmes choisis : Le
pont Mirabeau, Carcassonne et L 'enfer. Suite à l'analyse structurale, nous aborderons celle
herméneutique basée sur les idées de Gadamer et de Ricoeur. Comme méthode, nous
utiliserons celle de Monsieur Alain Létourneau, elle-même basée sur les deux philosophes,
exposée dans son article « Les problèmes philosophiques rencontrés dans le projet d'une
herméneutique de la production filmique ». Méthode que nous adapterons aux textes
poétiques.
Mot-clé : herméneutique, esthétique, linguistique, littérature, poésie
7Introduction
La poésie est un art littéraire qui nous interpelle depuis plusieurs siècles. Tout d'abord
inscrite dans la tradition orale, elle apparaît avant même l'invention de récriture.1 Phénomène
universel, elle est un médium pour les peuples afin de fixer leur mémoire. À son origine, son
rôle était de transmettre la parole divine, peu à peu, la religion n'est plus son seul sujet, les
poètes s'exprimèrent sur tous les domaines. Progressivement, la poésie devient une forme
littéraire spécifique. 2 Bon nombre de ses auteurs ont marqué l'histoire de la littérature par leur
capacité à toucher le lecteur. Mais nous, en tant que lecteur, que faire devant ces œuvres sinon
chercher à les comprendre et à les interpréter. Pour y arriver, plusieurs types d'analyses
littéraires existent. Généralement, l'analyse du texte poétique débute par l'analyse des thèmes
principaux, pour ensuite décoder les figures de style, le rythme, le style, les redondances et les
oppositions du poème. Ainsi, elles s'attaquent à décortiquer la structure du texte poétique, et
ce, dans le but de classer le poème dans une époque et un style précis. Ce type d'analyse est
fort utile, certes, et certainement indispensable pour servir de pilier à toute autre forme de
compréhension du poème. Ce genre d'analyse trouve son origine dans le courant
structuraliste. Inspiré de la linguistique, le structuralisme est un courant faisant partie des
sciences humaines et qui envisage la réalité sociale comme un tout de relations, dans une
analyse qui se veut formelle. Le terme « structuralisme » apparaît vers 1960 et provient du
terme « structure » employé dans les Cours de linguistique générale de Ferdinand de
Saussure3 datant de 1 9 1 6 :
1 ETERSTElN, Claude, La littératurefrançaise de A à Z, Paris, Éditions Hatier, 1998, p. 334.
2 ibid.
Ferdinand de Saussure (1857-1913) est un linguiste d'origine Suisse. Son œuvre majeure, Cours de linguistique
générale, n'est pas écrite de sa propre main. Elle fut crée après sa mort en 1916 par deux linguistes, Charles
BaIIy et Albert Sechehaye, qui se sont basés sur les notes de l'étudiant Albert Riedlinger afin de rendre dans un
texte la pensée de Saussure.
8La langue est selon lui un système de signes en relation les uns
avec les autres, qui n'existe de façon complète qu'au sein de la
communauté des interlocuteurs, et qui structure, en tant que donnée
sociale (souvent inconsciente), la parole individuelle concrète. La
signification des unités linguistiques n'est pas fixée individuellement,
mais déterminée à partir du système de référence. La fonction de la
langue est d'organiser la masse amorphe de la relation purement
conventionnelle entre Ie signifiant (la forme sonore) et le signifié (leconcept).4
Les fondateurs du structuralisme font partie du Cercle de Prague alors composé, entre
autres, par les penseurs russes Roman Jakobson, que nous allons présenter dans les
paragraphes suivants, et Nicolai Troubetzkoy5. Outre le Cercle de Prague, Algirdas Julien
Greimas et Louis Hjelmslev ont contribué au courant par leurs travaux en sémiotique. Le
courant structuraliste prit de l'ampleur au début des années 60 avec un groupe de chercheurs
dont Jacques Lacan (psychanalyste), Roland Barthes (sémiologue), Claude Lévi-Strauss
(anthropologue) et Michel Foucault (philosophe). La notion de structure, qui désigne un
ensemble d'éléments entretenant des relations interdépendantes, est au centre de leurs
recherches. Ces éléments en interaction, se complexifient jusqu'à produire un système. La
structure se résume en deux points : elle organise les éléments entre eux et elle permet leur
évolution afin qu'ils produisent un système complexe.6 Le structuralisme est repris dans
plusieurs disciplines, comme l'anthropologie avec Lévi-Strauss et la psychanalyse avec
Lacan. Pour notre part, nous nous intéresserons aux théories qui touchent à la langue écrite.
Le texte poétique sera donc envisagé, dans notre analyse structurale, comme un système dont
4 KUNZMANN, Peter and ail., Atlas de la philosophie, Paris, Librairie Générale Française, Encyclopédiesd'aujourd'hui, 1999, p. 241.
'Nicolai Sergueïevitch Troubetzkoy (1890-1938) est un prince russe qui se démarqua dans le domaine de la
linguistique aux côtés de Roman Jakobson au sein du Cercle de Prague. On lui attribue, entre autres, la naissance
de la morphophonologie qu'il développa avec Jakobson et Serge Karcevski, autre linguiste russe membre duCercle de Prague.
6
KUNZMANN, Peter and ail., Atlas de la philosophie, Paris, Librairie Générale Française, Encyclopédiesd'aujourd'hui, 1999, p. 241.
les éléments qui composent sa structure, prennent leur valeur dans leurs interrelations. Nous
utiliserons, à travers la méthode d'Yvonne Léon, les idées de Jakobson et de Greimas.
Roman Jakobson aborde le langage poétique sous l'aspect linguistique dans le but
d'aboutir à une définition structurale de ce langage. Ce penseur russe du 20ième siècle
s'illustra par ses travaux en linguistique. Il était membre du « Cercle linguistique de Prague »,
école de linguistes intéressés à la pensée du psychologue et théoricien allemand du langage
Karl Bühler7. Ce dernier proposa un schéma du langage se limitant à trois fonctions : émotive,
conative et referentielle. C'est sur la base de ce tableau. et des travaux sur la théorie de
l'information des mathématiciens Claude Shannon8 et Warren Weaver9 que Jakobson créa son
célèbre schéma sur la communication verbale que nous présenterons au second chapitre. Pour
ce faire, il ne faut plus écarter la poétique de la linguistique, mais se représenter le langage
poétique comme faisant partie du langage en général. Selon l'auteur, dans son œuvre Essais
de linguistique générale :
...une analyse minutieuse du langage exige que l'on prenne
sérieusement en considération la fonction poétique. Toute tentative de
réduire la sphère de la fonction poétique à la poésie, ou de confiner la
poésie à la fonction poétique, n'aboutirait qu'à une simplification
excessive et trompeuse. La fonction poétique n'est pas la seule
fonction de l'art du langage, elle en est seulement la fonction
dominante, déterminante, cependant que dans les autres activités
verbales elle ne joue qu'un rôle subsidiaire, accessoire.10
Karl Búhler (1879-1963), penseur allemand, se démarqua par ses travaux en psychologie et sur la théorie dulangage. Il était directeur de l'institut de psychologie de Vienne, professeur de philosophie, de psychologie et depédagogie expérimentale, ainsi que membre de 1' «École de WUrzbourg ». Il l'est l'auteur de plusieurs ouvragesdont: Die geistige Entwicklung des Kindes (1918), Axiomatik der Sprachwissenschaften (1933) et¿prachtheorie. Die Darstellungsfunktion der Sprache (1934). y'
8 Claude Shannon (1916-2001) est d'origine américaine. Ingénieur électricien et mathématicien, il est considérécomme I un des pères de la théorie de l'information en collaboration avec Warren Weaver II publia en 1949deux œuvres majeures : Théorie de la communication des systèmes secrets et Théorie mathématique de lacommunication. ^
9 Warren Weaver (1894-1978), mathématicien, scientifique et administrateur de la recherche américain est
reconnu pour ses travaux sur la traduction automatique et sur la théorie de l'information aux côtés de Claude
î>nannon. C'est lui qui inventa le terme « biologie moléculaire » en 1938.
JAKOBSON, Roman, Essais de linguistique générale, Paris, Les Éditions de Minuit, 1963, p. 218.
10
Ainsi, Jakobson ne fait pas du langage poétique une catégorie à part, il en fait plutôt
une partie intégrante, plus ou moins imposante selon les cas, du phénomène du langage dans
sa globalité. Il parle de la fonction poétique comme d'une fonction dominante dans l'art du
langage.
Pour développer sa méthode d'analyse des poèmes, Yvonne Léon utilise, en plus du
tableau de Jakobson, le carré sémiotique de Greimas que nous allons nous-mêmes utiliser.
Algirdas Julien Greimas est un linguiste et sémioticien d'origine lituanienne. Une grande
partie de sa carrière se déroula en France où il s'éteint à Paris en 1992. Il est le fondateur de la
sémiotique structurale qui se développe sous les influences en particulier de Saussure. Il
anima, entre autres, l'École sémiotique de Paris qui s'intéresse à la signification de la
communication intersubjective et sociale, que ce soit dans le domaine des médias, des arts
plastiques et architecturaux ou de la littérature. Greimas est l'auteur, notamment, des œuvres
suivantes : Du sens, Du sens II et de Sémantique structurale. Le carré sémiotique, appelé
aussi rectangle de Greimas ou rectangle sémantique, a pour but de classer les termes du
langage des concepts qui, comme éléments du langage, sont compréhensibles dans la mesure
où ils se rapportent à leurs opposées (ex : les notions de féminin/masculin). L'analyse des
concepts et de leurs contraires, permet d'obtenir un certain nombre de méta-concepts,
technique que nous verrons dans le second chapitre. Greimas à construit son carré sur la base
du carré logique d'Aristote11








11KUNZMANN, Peter and ail., Atlas de la philosophie, Paris, Librairie Générale Française, Encyclopédies
d'aujourd'hui, 1999, pp 46-47.
11
Comme nous le verrons plus loin, le carré sémiotique de Greimas permet
d'approfondir l'analyse de sens du poème : « Si la traduction est fidèle (d'un texte dans une
autre langue), il reste cependant un fond commun. C'est ce fond qui est produit par les
structures latentes du texte. L'outil d'analyse adapté à ces structures est le carré sémiotique
proposé par Greimas. »I2 Étant donné que nous l'utiliserons pour notre analyse structurale,
nous allons présenter en détail le carré greimassien dans le deuxième chapitre.
C'est dans son œuvre, Essais de sémiotique poétique, que Greimas élabore sa méthode
d'analyse sémiotique du texte poétique autour d'une théorie sur ce qu'est la poésie et de son
rapport à la littérature. Alors que Jakobson conçoit la poésie comme faisant partie du langage
en général, Greimas, pour sa part, tend à la considérer dans une catégorie à part.13 En effet, il
stipule que nous ne pouvons intégrer la poésie dans une théorie générale de la littérature, mais
nous devons la considérer plutôt comme une sous-catégorie des textes littéraires. Tandis que
les textes généraux tiennent un discours qu'il qualifie de simple, au contraire, la poésie se
distingue par son discours double :
Reconnaissant que le discours poétique est en réalité un
discours double déployant ses articulations sur les deux plans - celui
de l'expression et celui du contenu - en même temps, elle doit se
construire un appareil conceptuel susceptible de fonder et de justifier
les procédures de reconnaissance des articulations de ces deux
discours. (...) Disposant ainsi de plusieurs niveaux linguistiques
homogènes sur chacun des deux plans du langage, la sémiotique
poétique doit être en mesure d'établir une typologie de corrélations
possibles entre les plans de l'expression et du contenu et, par voie de
conséquences, d'instituer une typologie d'objets poétiques fondée sur
la prise en charge, en vue de leur corrélation, de tels ou tels niveaux
linguistiques du discours poétique.14
^ LEON, Yvonne, Analyse de textes courts et de poèmes, Paris, Éditions l'École, 1986, p. 10,
^GREIMAS, A.J., Essais de sémiotique poétique, Paris, Éditions Librairie Larousse 1972 d 614 ibid., pp. 7-8. ,v' '
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Ainsi, d'une part, la poésie possède un discours composé d'énoncés logiques qui
peuvent êtres compris par un lecteur. Il y a donc dans le texte poétique une régularité
grammaticale et micro-structurale. D'autre part, elle possède aussi un discours dans sa
structure qui permet au lecteur de percevoir un rythme et une musicalité à travers les figures
de style utilisées et l'agencement des vers. Cette deuxième régularité est plutôt discursive et
macro-structurale15. Greimas reconnaît ainsi deux sortes de régularités, qui se veulent
superposées, dans le texte poétique. De plus, il est possible de distinguer deux niveaux dans le
signe poétique l6: le niveau prosodique (le signifiant) et le niveau syntaxique (le signifié). Le
niveau prosodique concerne les effets de sens produit. Il procède « (par) des déformations
voulues des articulations suprasegmentales du signifiant : le mètre, le rythme, l'institution des
vers et des structures strophiques (renforcées par la rime et l'assonance)... ».l7Le discours
poétique, par son signifiant, est donc décalé par rapport au discours conventionnel.
L'efficacité du poème se manifeste, selon Greimas, par la qualité de production des
distorsions voulues ainsi que par l'aménagement graphique du texte (disposition de celui-ci,
les espaces blancs, les signes de ponctuation ou leur absence... etc.). 18Pour sa part, le niveau
syntaxique en tant que signifié, concerne l'organisation des énoncés qui nécessite une
constance de la syntaxe narrative. On se trouve ici dans le domaine de l'expression, de la
structure du texte : « la mise en relation de ces deux niveaux fournit le réseau d'articulation
suffisant pour segmenter et circonscrire l'objet poétique. »19Ainsi, avant d'entreprendre une
analyse structurale d'un texte poétique, Greimas nous rappelle trois points importants :
1. que, à la différence du mythe, chaque œuvre littéraire, quel que soitpar ailleurs son genre, se constitue en un système clos sur lui-même,
co-extensif à son propre groupe de transformation.
15 ibid, p. 8.
16 ibid., pp. 11-12.
"ibid., p. 11.
]S ibid., pp. 11-12.
19 ibid., p. 12.
13
2. que, à la différence du roman qui prend son temps et dans lequel la
composition se trouve privilégiée aux dépens des autres plans, chaque
œuvre poétique ramassée elle-même, joue sur tous les plans à la fois :phonique, grammatical, sémantique, prosodique, etc.
3. enfin que soumettre un poème à l'analyse structurale, c'est le
reconnaître comme discours d'un langage au deuxième degré qui
reorganise le signifiant et/ou le signifié d'un langage au premier degréen nouveau (x) signifiant et/ou signifié.20
Nous venons de présenter les deux penseurs qui nous servirons de base pour l'analyse
structurale des poèmes choisis. Cependant, nous prétendons qu'il est possible de dépasser les
limites de l'analyse strictement structurale, et pour ce faire, nous avons besoin de la
philosophie et en particulier de l'herméneutique. Celle-ci a pour objet l'interprétation des
textes en général, anciens ou nouveaux. Elle prend naissance chez les philosophes grecs qui
veulent donner sens aux mythes, et se retrouve aussi dans la pensée théologique lorsqu'il
devient requis d'interpréter les écritures saintes. Elle a donc porté au départ sur les mythes et
les symboles religieux, que l'on appelle l'herméneutique sacrée, mais elle a fait surface
également pour interpréter les textes juridiques. Dans le domaine philosophique, le penseur
Wilhelm Dilthey21, qu'on situe depuis Gadamer dans Ia tradition de l'herméneutique, fit une
distinction: « entre « science de la nature » et « science de l'esprit », et entre « expliquer » et
« comprendre » ».22Expliquer c'est chercher les causes d'un fait, démarche qui concerne
principalement les sciences de la nature. Pour sa part, le comprendre cherche à délimiter le
sens d'un phénomène et concerne d'avantage les sciences humaines. Ces dernières, selon le
philosophe, peuvent faire l'objet d'une epistemologie aussi solide que celle des sciences
2ü ibid., pp. 127-128.
W.lhelm D.lthey (1833-1991) est un philosophe allemand qui s'illustra dans le mouvementscfenZ H g,qUe· PP0Sam aU ?0"""5"16' U PrétendÌt à la P°SSÌbÌ1Ìté de construire «« épistémdog e de??G? , G' Tl PeUt etre aUSSi rig0UreUSe que leS Sciences Physi£)ues- Ses principaux écrits sontIntroduction a l'étude des sciences humaines et Le Monde de l 'esprit.
CLEMENT, Elisabeth and all., La pratique de la philosophie de A à Z, Paris, Éditions Hatier, 2000, p. 195.
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physiques.23Le positivisme prétend que l'ensemble des discours qui ont pour sujet l'homme,
sont nécessairement relatifs. Cependant, Dilthey stipule que :
Les phénomènes historiques ne sont donc pas seulement
soumis au déterminisme naturel, mais font aussi intervenir l'intention
des acteurs sociaux, et il revient à l'historien de la culture d'interpréterces intentions et leur réalisation respective. Par là, les sciences
humaines se définissent comme des herméneutiques.24
C'est donc à partir de Dilthey que l'herméneutique proprement philosophique voit le
jour en Allemagne, elle se développe au XXème siècle avec Gadamer et en France avec
Ricoeur. Deux auteurs que nous aborderons dans les pages suivantes. Dès lors,
l'herméneutique sera perçue comme une discipline qui établit des faits, mais qui cherche aussi
à interpréter le sens des intentions ou des actions. Avec le temps, l'herméneutique est devenue
un domaine qui s'applique à plusieurs champs d'études : la littérature, l'histoire, la sociologie,
le droit, l'art, la musique, etc.... En ce qui nous concerne, nous nous intéressons à
l'herméneutique qui traite des textes littéraires, et plus spécifiquement, celle qui s'intéresse
aux textes poétiques. Considérant la poésie comme un art, nous aborderons aussi
l'herméneutique des œuvres d'art.
A priori, poésie et philosophie semblent deux domaines opposés. En effet, la première
semble concerner le domaine de l'émotion, de la subjectivité, voire même de l'impalpable.
Pour sa part, la seconde concerne le monde du concept, de la rationalité à l'état pur. Dans ce
sens, comment concevoir l'union de ces deux disciplines? Hans-Georg Gadamer (1900-2002)
est un philosophe allemand, disciple de Heidegger, qui fut considéré comme l'un des
théoriciens les plus notoire de l'herméneutique, qu'il aborde du point de vue d'une ontologie
du langage. Ces travaux portent aussi sur Goethe, Platon et Herder. Mais la majorité de son
23 ibid., p. 1 1 8.
24 ibid., p. 119.
15
œuvre traite des sciences de l'esprit et de leurs rapports à l'herméneutique. 11 est l'auteur,
entre autres, de: Warheit und Methode (1960). Über die Verborgenheit der Gesundheit (1993)
et Hermeneutische Entwürfe. Vorträge und Aufsätze (2000). Selon Gadamer, dans Vérité et
méthode :
En définitive la forme de la littérature s'étend à toute recherche
scientifique, dans la mesure où elle est dans un rapport essentiel avec
l'élément langagier (die Sprachlichkeit). C'est l'aptitude à l'écriture
de tout ce qui relève du langage qui délimite le sens le plus vaste de la
littérature. (...) En tout cas, ce n'est pas par hasard que le point où art
et science se confondent se trouve dans le phénomène de la littérature.
Le mode d'être de la littérature a quelque chose d'unique etd'incomparable Elle impose une tâche spécifique à la transposition en
compréhension.
Notons tout d'abord que Gadamer, en parlant de la littérature, inclut la poésie dans la
mesure où celle-ci utilise le langage. C'est sur la base de cette fonction langagière des écrits
qu'il aborde la littérature. Comme Gadamer le précise, l'œuvre littéraire se distingue des
autres formes d'art du point de vue de la communication et de la compréhension.
Admettons que le poème est écrit par un destinateur qui s'adresse à un destinataire,
comme diraient les greimassiens. Nous ne sommes pas en présence d'une communication
vocale dans laquelle les deux interlocuteurs sont face à face. Mais nous sommes tout de même
en présence d'un acte de communication langagier qui met en relation un « écrivant » qui
s'exprime par écrit et d'un ou de plusieurs lecteurs qui lisent ce message. Contrairement
œuvres d'arts plastiques qui sont des objets temporels ayant directement un lien le pi
souvent immédiat avec les sens humains, la poésie s'adresse avant tout à l'esprit et elle n'est
pas nécessairement liée à une seule époque par sa destination:
aux
us
25 GADAMER, Hans, Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1976, pp. 92-93.
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Les vestiges d'une vie passée, les édifices en ruine, les outils,
le contenu de tombes peuvent être ravagés par les tempêtes du tempsqui les assaillent - mais la tradition écrite, dès quelle est déchiffrée et
lue, est à tel point esprit pur qu'elle nous parle comme si elle était
présente. C'est pourquoi la faculté de lire, de se comprendre au moyende l'écrit, est comme un art secret, voire un charme qui nous libère et
nous lie. En lui, l'espace et le temps semblent être aboli. Quiconque
sait lire ce qui est transmis par l'écrit atteste et accomplit la pureprésence du passé.
À la base, l'herméneutique est une discipline qui a pour but de réfléchir sur l'art de
comprendre un texte et les problèmes qui peuvent y être reliés, mais selon Gadamer,
l'herméneutique devrait aussi englober le domaine entier de l'art: «L'esthétique doit se
résoudre dans l'herméneutique. »27. Le poème est certes un texte, un acte de langage, mais sa
forme côtoie de près l'esthétique par son utilisation de figures de style, de rythme, voire de
musicalité. Ainsi, et selon nous, le poème est un texte qui possède les qualités de l'œuvre
d'art. Cette pour cette raison que nous nous intéressons à l'approche herméneutique de
Gadamer. Notre analyse herméneutique des poèmes choisis sera basée en grande partie sur la
théorie gadamérienne des œuvres d'art que nous verrons en détail au début du chapitre 3.
Alors qu'avec Jakobson et Greimas nous avons des outils pour une analyse structurale,
et par le fait même une sémiotique qui s'arrête aux signes et à leur distribution dans une
structure, avec Gadamer, nous allons un peu plus loin. Un autre philosophe nous apparaît
intéressant pour notre analyse herméneutique. D'une part, ce dernier établit une définition
structurale du langage poétique, et d'autre part, il développe également une interrogation
herméneutique de celui-ci. Penseur français du 20lème siècle, connu principalement pour ses
travaux en herméneutique moderne, Paul Ricœur (1913-2005) connut deux influences
marquantes : « la phénoménologie husserlienne et l'existentialisme de Jaspers. De plus, il se
dit lui-même inscrit dans « une « conversation triangulaire » entre la philosophie reflexive,
26 ibid., p. 94.
27 ibid., p. 95.
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l'herméneutique de Heidegger et de Gadamer, et la philosophie analytique anglo-
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saxonne.». Au cœur de la variété de ses idées se trouve une constante : la discipline
philosophique a pour tâche l'interprétation des signes de l'homme afin de rendre compte de
l'activité qui détermine le sens. C'est pour lui une façon de comprendre, dans l'agir de
l'homme, son rapport au réel et à lui-même.29De plus, le philosophe s'est intéressé,
spécifiquement, dans La métaphore vive, à la fonction poétique de la langue.30 Selon lui, la
métaphore, ainsi que les autres figures de style, procède cognitivement, en tant qu'acte de
langage, d'une manière qui se veut unique. C'est que ce type de langage utilise un procédé
cognitif très différent de celui du langage en général. Ce dernier implique un procédé dont la
fonction est de se référer au réel pour structurer la pensée. C'est-à-dire que, si par exemple, je
décris à quelqu'un un événement ou une situation quelconque, mon discours sera façonné en
fonction de ma connaissance, que je présuppose commune chez mes interlocuteurs, de la
réalité et de l'expérience empirique. Ricoeur nomme cette fonction « transfiguration » du réel,
car nous identifions la réalité comme réalité empirique. La spécificité du langage poétique
réside dans le fait que celui-ci nécessite que nous dépassions les limites de la vérification
empirique pour accorder à la réalité d'une autre dimension de sens. Ainsi, la métaphore n'est
pas seulement un transport de sens, mais un phénomène linguistique qui implique une rupture
de la compatibilité sémantique qui est habituellement associée au langage de tous les jours.
Acceptant de ne plus se référer uniquement à la réalité empirique pour interpréter le discours
poétique, il est maintenant possible d'accéder à plusieurs niveaux de sens. Mais pour ce faire,
le philosophe insiste sur le fait que la métaphore et les autres figures de styles doivent êtres
interprétées par rapport au reste du texte duquel elles font partie. Nous utiliserons certaines
28




RICOEUR, Paul, La métaphore vive, Paris, Éditions du Seuil, 1975, p. 87.
idées de Ricoeur dans notre analyse herméneutique des poèmes. Ces idées seront développées
au chapitre 3 .
À la lumière des sujets et auteurs présentés précédemment, notre but n'est pas ici de
faire toute une philosophie de la poésie, mais plutôt de se servir de la rigueur philosophique
pour comprendre et interpréter le poème, et ce, afin de dépasser les limites d'une analyse
purement structurale. Pour ce faire, nous chercherons à concevoir une analyse qui se joue à
deux niveaux, soit la sémiotique (faisant partie du structuralisme) et l'herméneutique. Mais
avant toute chose, il nous paraît indispensable de consacrer un chapitre sur ce que nous
entendons par poésie, sa forme, son contenu, sa création, ses techniques ainsi que son rôle
individuel et social. De ce fait, nous verrons dans le chapitre 1, la présentation des poètes
choisis, une conception de la poésie par René Waltz, l'expérience esthétique à travers une
vision kantienne, et finalement, les formes possibles de lecture et d'analyse du poème selon
Jean Onimus. Une fois notre ligne de pensée théorique établie, le chapitre 2 s'attaque à la
technique par l'analyse structurale. Celle-ci est le point de départ à toute analyse ultérieure,
car c'est à travers elle que nous pouvons parvenir à l'analyse sémiotique qui nous mène à
l'analyse herméneutique. Pour l'analyse structurale, nous avons utilisé comme modèle celui
d'Yvonne Léon31 issu de l'ouvrage Analyse de textes courts et de poèmes. Le modèle proposé
par l'auteure est lui-même inspiré de celui de Roman Jakobson. En ce qui concerne l'analyse
sémiotique, Léon reprend le carré de Greimas.
Pour mettre en pratique notre analyse, nous avons choisi deux poètes ainsi que trois de
leurs poèmes. Ce qui nous donne six textes comme objet d'analyse, nombre qui nous paraît
suffisant pour se faire une bonne idée des poètes. Notre choix s'explique par le fait que nous
Yvonne Léon enseigne la littérature et est une auteure française de livres pédagogiques dont : Lectures
interprétatives des œuvres littéraires et Analyse structurale et pédagogie : analyse des récits.
19
désirions deux auteurs proches dans le temps, ici fin du 19ième et début du 20ieme siècle, dont
leurs œuvres sont en langue française et qui ont marqué, de manière significative, l'histoire de
la littérature française et québécoise. Le choix des textes s'est fait selon notre intérêt
personnel. La raison première de ces choix réside dans le fait que ceux-ci, ont pour nous,
quelque chose à dire. Il fallait choisir des poèmes qui nous interpellent, sinon, comment
envisager une interprétation herméneutique dans une vision gadamérienne qui implique autant
la forme de l'œuvre que l'émotion potentielle qu'elle fait naître chez le lecteur. Entrer dans le
jeu de l'œuvre, nécessite que l'on s'abandonne à l'œuvre, ce qui est facilité par le fait que
celle-ci nous rejoint, nous parle plus que d'autres. Choix relatif, certes, mais indispensable
pour offrir des éléments d'analyses qui se veulent les plus riches possibles. Ainsi, Emile
Nelligan est l'un de nos deux choix. Les trois poèmes suivants seront utilisés: Charles
Baudelaire, Un poète et Salons allemands. Nous désirions choisir des textes qui traitent de
sujets différents, ici l'hommage à un artiste, le sort du poète et la description d'un lieu.
Nelligan nous interpelle par la sensibilité de ses vers et l'harmonie plutôt musicale de ses
poèmes. Ces textes sont remplis, pour nous, d'authenticité et de profondeur humaine. Pour ce
qui est de notre second auteur, il s'agit de Guillaume Apollinaire avec les trois textes ci-
mentionnés : Le pont Mirabeau, Carcassonne et L 'enfer. Le premier et le dernier traitent du
sentiment amoureux et le second d'un site historique. La poésie d'Apollinaire est
manifestement très riche au niveau du style. Ils sont pour nous des sources d'interprétations
intéressantes. Les émotions, quoique tout aussi profondes que chez Nelligan, nous semblent
moins directes, plus subtiles à saisir, ce qui rend l'analyse un peu plus ardue. Comme nous
l'avons déjà mentionné, le chapitre 1 débute avec la présentation des deux poètes et du
courant où respectivement ils se situent. Ensuite, dans le chapitre deux, chacun des poèmes
fait l'objet d'une analyse structurale, et ce, à l'aide de tableaux et de graphiques.
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Finalement, le troisième chapitre est introduit par le résumé de l'herméneutique
gadamérienne et les idées de Ricoeur sur le monde du texte. Pour notre analyse herméneutique
des poèmes choisis, il nous fallait un modèle concret et applicable, basé sur les idées
herméneutique de Gadamer et de Ricœur. Pour ce faire, nous avons choisi d'utiliser le modèle
d'analyse herméneutique d'Alain Létourneau32, directeur du département de philosophie à
l'Université de Sherbrooke, proposé dans son texte Les problèmes philosophiques rencontrés
dans le projet d'une herméneutique de la production filmique, que nous appliquerons et
adapterons au texte poétique. Pour mener à bien notre analyse herméneutique, nous avons
choisi quatre questions proposées par Létourneau qui permettent d'entrer dans un processus
de compréhension et d'interprétation. « Quel genre de monde le poème nous donne-t-il à
découvrir ? », « Quels sentiments donne-t-il à vivre par procuration? », « À la lumière de la
lecture du poème, comment caractériser notre monde?», et, «À quelles expérience de
sentiment le poème renvoie-t-il, y a-t-il des équivalents de ceci dans le monde vécu? ».
Encore ici, chacun des six poèmes seront analysés. En conclusion, nous reviendrons sur les
résultats des analyses que nous avons faites ainsi que sur nos impressions concernant la
méthode que nous avons proposée.
Alain Létourneau est un chercheur et professeur titulaire en éthique et en philosophie à l'Université deSherbrooke. Plusieurs de ses travaux portent sur l'herméneutique et la sémiotique, comme par exemple - Versune herméneutique des films. Lecture de 2001: L'odyssée de l'espace (1968). Létourneau utilise avec
compétence la technique de Greimas que nous utiliserons au chapitre 2. De plus, ses recherches concernent, entreautres, l'éthique de l'environnement, la philosophie de la communication et de la gestion.
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Chapitre 1 : La poésie comme sujet d'étude philosophique
/. 1 Choix des poèmes et présentation des auteurs
Pour mettre en œuvre notre analyse, il nous fallait bien sûr sélectionner des poètes et
leurs poèmes. La principale raison de ces choix et comme nous l'avons exposé ci-haut, réside
dans le fait que notre analyse herméneutique relative à l'aspect émotionnel requiert que nous
ayons quelque chose à dire. Ainsi, cela aurait été illogique de choisir des poèmes qui nous
inspirent peu, car nos éléments d'analyses auraient été bien minces. Il nous fallait des
exemples, des textes qui pour nous représentent une grande possibilité d'analyse. Une autre
personne, à notre place, aurait certes choisis d'autres textes. Nous allons donc tenter
d'expliquer le pourquoi de nos choix personnels. Ayant décidé de se limiter à la littérature
française, pour des questions de traduction, nous avons choisi d'opter pour des auteurs
français et québécois. De plus, étant donné que l'histoire de la poésie française regorge de
styles, d'époques, d'auteurs et de poèmes de toutes sortes, nous nous sommes vus dans
l'obligation de trancher. Ainsi, nous avons choisi un auteur français, Guillaume Apollinaire,
et un auteur québécois, Emile Nelligan, tous deux ayant vécu à la fin du 19ème et au début du
20ieme siècle. En cette période, la littérature est entre deux tendances ; l'importance de
conserver les traditions classiques et romantiques, et d'autre part, le goût du nouveau et du
« moderne ». Nous considérons cette vision de la création littéraire fort intéressante, car elle
s'appuie sur des règles et des styles qui ont fait leurs preuves, et ce, sans enfermer l'auteur
dans un étau qui limiterait sa liberté de créer. Nous avons donc une poésie qui se veut solide,
et en même temps, qui se veut libre et qui s'ouvre à la nouveauté. Quoique de la même
époque, les deux poètes présentent des différences, tant au niveau des sujets traités que de la
manière de les aborder. Un des thèmes principaux d'Apollinaire est l'amour, inspiré sans
doute par ses nombreuses conquêtes sentimentales. Pour sa part, Nelligan utilise peu le thème
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de l'amour au profit de ceux de l'enfance, de son sentiment existentiel et ses idoles. Cela peut
s'expliquer par le fait que le poète n'a pas vraiment connu de vie sentimentale, pour cause, il
passa la majorité de sa vie dans des établissements de soins psychiatriques. Sa vie plutôt
solitaire et autodidacte, a donné à sa poésie une toute autre saveur que celle d'Apollinaire
dont la vie fut mondaine et riche d'expériences. En ce qui concerne le style d'écriture, on peut
constater une modernité de l'inspiration autant qu'une modernité de la forme. La poésie
d'Apollinaire regorge de thèmes lyriques et d'inspiration classique, mais dans un autre temps
elle fait référence au monde moderne, comme par exemple dans son poème Zone dans lequel
il traite du monde industriel et de la tour Eiffel. De plus, ayant comme ami la personne de
Picasso, sa poésie relate souvent du monde de l'art contemporain. En ce qui concerne la
modernité de la forme, son recueil Alcools en est un parfait exemple :
L'absence de tout classement - des poèmes d'Alcools, la
variété de leur thématique (le fleuve, la ville, le corps féminin, les
saisons...) constituent des éléments de modernité. (...). L'abandon de
la ponctuation, (...), souligne l'importance du rythme et de la coupe
des vers. Les recueils d'Apollinaire sont également modernes par la
forme variée des poèmes, l'inégalité des vers, la disparition fréquente
de la rime souvent remplacée par des assonances.33
Ainsi, nous limitons notre analyse à une époque précise, mais qui nous donne une
variété de thèmes et de styles poétiques qui touchent à la fois la littérature française et
québécoise.
1. 1. 1 Emile Nelligan : l 'idéaliste
Avec Nelligan, nous nous plongeons dans la littérature québécoise du début du 20lème
siècle sous le courant de l'idéalisme. Une transition, lente mais sûre, comme si l'écrivain
cherchait à se défaire d'une tradition littéraire axée sur les croyances religieuses et
l'attachement à la patrie, entre terroir et G anti-terroir. Malgré l'effort de détachement, reste
ETERSTEIN, Claude, La littératurefrançaise de A à Z, Paris, Éditions Hatier, 1998, p. 19.
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quelque chose du terroir dans l'expression du sentiment nationaliste envers la nation
canadienne-française. En ce temps là, c'est l'élite clérico-bourgeoise qui domine les idées.
Celle-ci demande aux hommes de lettre de faire valoir l'agriculture. La terre devenait ainsi le
sujet par excellence :
L'écrivain du terroir, désormais prisonnier d'une esthétique à
forte teneur agricole, se doit de proposer une vision idyllique de la
vocation agraire et de la vie rurale. Dans ce tableau idéal, la mémoire
s'oublie au profit de l'imagination : la vie des ancêtres est devenue un
âge d'or. C'est dire que pour améliorer le présent on l'observe dans le
prisme du passé.34
Alors que certains écrivains s'adonnent corps et âme à la gloire de la terre-patrie
exigée par l'Église dominante, d'autres se refusent à cette soumission et s'élèvent contre ce
qu'ils appellent l'obscurantisme et la sclérose générale de la société : « Au terroir ils opposent
l'exotisme, au régionalisme l'universalisme ; et la valorisation de l'art pour l'art remplace la
conception de la littérature comme service national. » Avec l'arrivée de l'idéalisme, et avec
Nelligan en tête de l'École littéraire de Montréal, on découvre une littérature qui se veut
obéissante à ses propres lois comme écriture et non plus à l'élite sociale. On passe ainsi d'une
littérature utilitaire dans laquelle on décrivait nos croyances à une littérature de « l'être » où
s'expriment les sentiments humains et individuels. Mais ces écrivains connaissent une tension
omniprésente entre leur désir de liberté et l'esprit fortement religieuse de l'époque : « Êtres
hypersensibles, ils se font le creuset d'une intense tension spirituelle, provoquée par la
valorisation excessive des choses de l'esprit au détriment du corps, lieu de vile matérialité. »36
Face à cette situation, certains écrivains se replient sur eux-mêmes. Leur monde intérieur
devient leur lieu de découverte. Ils sont à l'écoute de leurs moindres sentiments. Idéalistes, ils
34 LAURIN, Michel, Anthologie de la littérature québécoise, T édition, Anjou, Les Editions CEC inc., 2000, p.
67.
35 ibid., p. 67.
36 ibid., p. 97.
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préfèrent désormais la réalité de l'esprit à la réalité du monde extérieur. Ils vivent ainsi dans
un présent « psychologique », dans un réel idéalisé. Solitude et angoisse existentielle sont
souvent au cœur de leur univers intérieur. Leurs œuvres sont l'extériorisation des hauts et des
bas de l'existence humaine profonde. Au Québec, nous sommes en présence d'une transition
de la littérature traditionnelle vers la littérature moderne. On délaisse les thèmes nationalistes
et descriptifs imposé par la société au profit d'une écriture inspirée par l'écrivain lui-même,
on laisse place à la subjectivité. Mais ce changement important tend à marginaliser ces auteurs
qui sont mal perçu par la société en générale. De ce fait, un immense sentiment de solitude
habite plusieurs d'entrés eux dont Nelligan qui : « pour décrire ce suffoquant sentiment
d'aliénation, parle de l'enfermement du « cœur cristallisé de givre » dans les « rêves
enclos » »37. Considéré comme le premier poète moderne de la littérature québécoise,
Nelligan propose une poétique liée de près au psychologique dépassant la dimension
biographique pour laisser place aux sentiments existentiels.
1.1.2 Guillaume Apollinaire : le père du surréalisme
En ce début du 20lème siècle, Apollinaire propose une poésie nouvelle. C'est pour cette
raison qu'il est difficile de le classer, au début de sa carrière, dans un courant particulier. Dans
ses premiers écrits, il fut inspiré par le symbolisme. Ce courant met en scène plusieurs
écrivains dont Moréas, Rimbaud, Baudelaire, Verlaine, Mallarmé et Valéry. Le symbolisme
est né au milieu du I9'ème siècle en réaction contre le positivisme scientiste populaire à
l'époque. Ce positivisme croyait pouvoir tout expliquer de manière scientifique et rationnelle.
Dans la littérature, ces idées se manifestent à travers le courant naturaliste. De la même
manière qu'un biologiste, par exemple, l'écrivain se doit d'être un observateur et un
ibid., p. 98.
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expérimentateur du monde empirique. Le style en est très descriptif. Pour les symbolistes au
contraire, il faut détourner la littérature de ce courant trop mécaniste en réhabilitant une
approche plus personnelle : « Une approche sensible de la réalité qui permette de retrouver ce
qu'il y a en elle d'ineffable et secrète harmonie. À la description, on préfère la suggestion et
l'allusion qui préservent le mystère. »38 À travers un style inspiré du symbolisme, Apollinaire
utilise des thèmes lyriques d'inspiration classique, comme l'amour, qui prend une place
majeure dans ses œuvres. Peu à peu, le style poétique d'Apollinaire se transforme et donne les
premières prémisses au courant du surréalisme :
La suppression systématique de la ponctuation et le recours,
conjointement avec la versification la plus traditionnelle, au vers libre,
au poème en prose ou encore au calligramme, déconstruisent la poésie
classique. Cette esthétique du « collage », qui fait songer au cubisme,
aboutit à un flamboiement d'images et de formes d'expressions. Ainsi
jaillissent des associations inattendues et se justifie la devise
d'Apollinaire tant admirée des surréalistes : « J'émerveille. >>.39
De manière officielle, le courant surréaliste n'est pas encore né, mais Apollinaire a
plusieurs admirateurs dont André Breton et Philippe Soupault qui après la disparition de leur
maître, plus précisément après 1918 donc dans la période d'après-guerre, fonda en France le
surréalisme. L'étymologie du mot surréalisme provient du terme « surréel » inventé par
Apollinaire. Ce courant se façonne dans le sillage du dadaïsme, mouvement en forte réaction
contre les horreurs qu'on provoquée la Première Guerre mondiale. Le but des dadaïstes était
de contester toutes les normes sociales, esthétiques et littéraires. Croyant que c'est à travers
ces valeurs que la guerre s'est produite, il fallait donc les refuser. Les jeunes surréalistes ont
été tout d'abord fascinés par ce courant révolutionnaire, mais ont vite constaté qu'avec de
telles idées : « le dadaïsme s'enfonçait dans l'impasse d'un nihilisme désespéré qui le vouait à
38 ETERSTEIN, Claude, littératurefrançaise de A à Z, Paris, Éditions Hatier, 1998, p. 427.
39 Dirigé par ALLUIN, Bernard, Anthologie de textes littéraires du Moyen Âge au XXe siècle, Paris, Éditions
Hachette Éducation, 1998, p. 472.
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l'impuissance.» Contrairement aux dadaïstes, les surréalistes cherchaient à prôner des
valeurs nouvelles, telles que : l'art, la révolte et l'amour : « La poésie n'est plus un langage
plus ou moins bien rimé et rythmé, c'est un langage total déclenchant une libération illimitée
de l'être et tendant à une réconciliation de l'homme avec le monde. »4I
1.2 Une conception du texte poétique
Qu'est ce donc que la poésie? Nous pouvons partir de la perspective de René Waltz42
dont nous sommes proches sur plusieurs points. Selon lui, le poème nécessite le travail, la
réflexion, l'inspiration, l'organisation et la construction. La poésie n'est donc pas le résultat
d'une improvisation, mais d'un travail structuré ayant un but précis. C'est le poète qui
contrôle son inspiration. Ce dernier ne peut créer de la poésie de façon automatique, comme
s'il possédait en lui un « réflexe » poétique. Waltz met l'accent sur le fait que l'acte poétique
exige un travail volontaire, contrôlé, organisé et soutenu dans lequel l'intelligence domine. Il
existe bel et bien, derrière ce travail, de la spontanéité et de l'instinct, mais à eux seuls ils ne
peuvent constituer un poème, au même titre que l'intelligence à elle seule ne le pourrait.
Spontanéité organisée par le travail de l'intelligence, voilà l'union de deux éléments
indispensables à l'acte poétique. Selon Waltz, l'art poétique n'est pas donné à tous. Tout le
monde ne naît pas poète, mais contrairement à d'autres, certains possèdent un talent naturel
pour manier l'art du langage.
Qui dit poème dit parole. Waltz distingue deux propriétés à la parole humaine; soit
qu'elle est de nature musicale ou soit qu'elle est de nature plastique. ? place la poésie dans la
40 ETERSTEI1M, Claude, littératurefrançaise de A à Z, Paris, Éditions Hatier, 1998, p. 123.
"' ibid., p. 425.
" WALTZ, René, La création poétique, Paris, Édition Flammarion, 1953.
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première catégorie, musicale, car elle produit des éléments sonores qui s'adressent
premièrement à l'oreille. Elle transforme le langage en rythme musical. La prose s'adresse à
la seconde catégorie, dite plastique, car elle ne se limite qu'au choix minutieux des mots en
prenant soin d'agencer ceux-ci de manière ornementale. Ainsi, la poésie se rapproche de l'art
musical par son rythme et la prose se rapproche de l'art plastique par son travail
d'agencement des mots. Mais qu'est ce que le rythme? Le rythme c'est une : « succession
modulée de sons verbaux euphoniques, choisis et organisés de façon à donner à l'oreille et à
l'esprit l'agrément d'une sensation musicale, accommodée aux sens des mots. »43 En somme,
Waltz considère la poésie comme un mode de production littéraire dont la beauté mélodique
du langage apparaît comme la caractéristique fondamentale. Éléments indispensables pour
créer le rythme, les mots sont des entités sonores qui, regroupés ensemble forment le
mouvement musical. Mais ils ne se limitent pas à ce rôle. Ils sont avant tout des éléments
intellectuels, des symboles, qui traduisent sous forme d'énoncés des idées et des groupes
d'idées. Le poète ne sait naturellement pas à qui va s'adresser son poème lors de sa
conception, mais il sait que le langage est une forme puissante de liaison entre les êtres
humains. Il choisit le langage poétique pour communiquer ses idées. Alors que l'idée
constitue toute représentation formelle, inerte et abstraite de l'esprit, l'image, pour sa part,
consiste plutôt en toute représentation dynamique et animée de l'esprit. Les deux formes sont
de même nature, mais elles se distinguent par leurs caractéristiques. La première est stérile et
sans mouvement et ne s'anime que sous le pouvoir de la volonté, tandis que l'autre s'anime à
elle seule dans l'être avec spontanéité. Ainsi, lorsque nous parlons de l'intuition poétique,
nous parlons des images qui se propulsent spontanément dans l'esprit du poète. Ce dernier
s'arrête sur quelques unes et commence son travail afin de leur donner une forme artistique et
concrète. Dans la poésie, nous pourrions dire que l'image domine l'idée en primant sur elle.
ibid., p. 52.
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Waltz distingue deux sortes d'images : les images simples (de premier degré) et les images
complexes (de second degré). L'image simple est la représentation immédiate d'un objet ou
d'une action se situant soit dans le passé, le présent ou le futur. Elle est en fait le miroir de la
réalité. Pour sa part :
L' image complexe est la représentation indirecte détournée,
par voie de comparaison explicite ou implicite, de l'objet ou de
l'action. Elle comporte toute espèce de degrés ou de nuances, désignée
respectivement par les mots de comparaison, antithèse, métaphore,
allégorie, symbole, etc.44
Ces deux types d'images ont en commun le fait d'offrir au poète une sorte de vision
intérieure qui lui permet de rendre concrètes ses émotions et de les communiquer. Ainsi, la
poésie c'est aussi sa forme, la manière dont est organisée la pensée par le rythme, les figures
de style utilisées, les rimes. La structure poétique est une organisation, comme le décrit Waltz,
basée sur le travail intellectuel. La pertinence du contenu est relative à la clarté des sentiments
véhiculés, que se soit un sentiment existentiel, une réflexion, une sensation, une
contemplation; ce qui importe, c'est que le poète cherche avant tout à exposer son vouloir de
proximité avec lui-même, les autres et le monde. Nous savons pertinemment que la forme
poétique est empreinte d'images, de. rythmes, de métaphores, que son langage n'est pas celui
de tout les jours. Par rapport à ce dernier, le poème peut sembler abstrait, mais c'est justement
à travers ses figures qu'il permet de capter et de saisir les sentiments les plus profonds de
l'homme. Lorsque nous parlons de notre désir d'un langage poétique clair et concret, nous
voulons simplement dire que sa forme et ses figures doivent faire appel à une logique de base,
à un potentiel de compréhension.
ibid., p. 93.
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Selon Waltz, l'élément clé de la forme poétique est le mot. Son rôle se différencie de
celui du langage commun. En effet, dans la poésie, le mot n'est pas seulement un outil servant
la communication, il est agent de création contribuant à une multitude d'effets en donnant à
l'œuvre du poète sa tonalité, son pouvoir de suggestion et son charme. Les effets produits par
les mots forment une « musique » de sons. Le mot devient un signe qui se réfère à une pensée,
et groupés ensemble, les mots deviennent un assemblage de signes. Les mots permettent ainsi
à la conscience impalpable du poète de s'objectiver dans la réalité concrète. C'est pourquoi,
avant même d'être un assemblage de mots, « La poésie est donc premièrement vie intérieure.
De cette source, incessamment alimentée du dehors et du dedans, elle jaillit, secrètement
d'abord, puis, insensiblement, s'extériorise, se réalise, se façonne, prend corps.» . Mais
Waltz précise que ce jaillissement, que cet élan de création, ne peut être possible sans un
vouloir intellectuel appliqué et ordonné. Ainsi, le poète obéit à la fois à une intuition et à une
pratique qui exclut l'indécis et l'accident. Le poème exprime bel et bien des idées, mais
celles-ci : « ne valent pas pour elles-mêmes : elles ne sont que la transposition intellectuelle,
nécessaire à Péclosion même d'un langage organisé, des élans les plus spontanés, des
mouvements les plus intimes de la sensibilité - avouée ou voilée - du poète. » La
personnalité du poète se manifeste entièrement et uniquement par l'émotion rendue objective.
Waltz précise que le principe de volonté et d'organisation interviennent pour diriger
l'impulsion première. Le goût régule l'inspiration de l'idéel artistique alors que la technique
régule son exécution matérielle. La technique c'est l'ensemble des règles et des procédés
auxquels le poème est soumis; elle s'enseigne et est conforme aux lois du travail humain. Elle
permet au goût, qui se diffuse et s'insinue de l'intérieur, de s'objectiver vers l'extérieur.
45 ibid., p. 19.
46 ibid. p. 27.
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1.3 Une conception kantienne de l'expérience esthétique
Selon nous, le lecteur de poèmes vit une expérience esthétique et notre conception de
celle-ci peut se rapprocher de celle de Kant exposée dans son œuvre La critique de la faculté
déjuger que nous décrirons ci-dessous. De plus, nous nous attarderons sur les idées de Pierre
Ouellet47 qui s'inspire fortement de la théorie kantienne de l'expérience esthétique dans son
texte Le sens de l 'autre : éthique et esthétique. Étant donné que nous parlerons ici du
jugement de goût, il nous apparaît essentiel de le définir avant de poursuivre. Ainsi, selon
Kant :
Pour distinguer si quelque chose est beau ou non, nous ne
rapportons pas la représentation à l'objet par l'entendement en vue
d'une connaissance, mais nous la rapportons par l'imagination (peut-
être liée à l'entendement) au sujet et au sentiment de plaisir ou de
déplaisir de ce dernier. Le jugement de goût n'est donc pas un
jugement de connaissance, ce n'est donc pas un jugement logique,
mais esthétique, c'est-à-dire un jugement dont le principe déterminant
ne peut être rien d'autre que subjectif. Or tout rapport des
représentations peut être objectif, même celui des sensations (et il
signifie alors ce qu'il y a de réel dans une représentation empirique) ;
mais ce n'est justement pas le cas du rapport au sentiment de plaisir
ou de déplaisir, qui ne désigne absolument rien dans l'objet, et où, au
contraire, le sujet éprouve le sentiment de lui-même, tel qu'il est
affecté par la représentation.48
Le jugement de goût est donc esthétique, ne se rapportant qu'au sujet lui-même et non
pas à l'objet qui est jugé. Dans un jugement de connaissance appelé par lui « de sens », par
exemple « ceci me semble bleu », la représentation est rapportée seulement aux facultés de
connaissances du sujet, tandis que dans un jugement de goût la représentation est rapportée
aux sentiments de plaisir ou de déplaisir du même sujet. Ainsi, dans un jugement de sens ou
dans un jugement logique, c'est l'objet qui est rapporté au sujet, mais dans un jugement de
47 Pierre Ouellet est professeur titulaire du département d'études littéraires à l'UQAM, chercheur au GTRC Le
soi et l'autre, titulaire de la Chaire de recherche du Canada en esthétique et poétique en plus d'être essayiste,
poète et romancier. On lui attribue, entre autres, les œuvres suivantes : Vita chiara, villa obscura, Légende dorée
et L'engagement de la parole. Politique du poème.
48 KANT, Emmanuel, Critique de lafaculté déjuger, Paris, Éditions Gallimard, 1985, pp. 129-130.
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goût, c'est Ia représentation de l'objet qui est rapportée au sujet. De plus, Kant nous dit que le
jugement de goût est désintéressé. En effet, pour parler d'intérêt, la satisfaction nécessite
l'existence de l'objet. Lorsque la satisfaction ne requiert pas l'existence de l'objet mais
uniquement sa représentation, il est possible de dire que la satisfaction est désintéressée : « 11
ne faut pas se soucier le moins du monde de l'existence de la chose, mais y être totalement
indifférent, pour jouer le rôle déjuge en matière de goût. »49 C'est grâce à se désintéressement
qu'il est possible pour le jugement de goût de prétendre à une valeur universelle. Cette
description rend bien compte du caractère proprement imaginaire du travail poétique. À la
même manière qu'un peintre, le poète crée afin de représenter des événements réels ou bien
fictifs. Le but n'est pas ici que le lecteur de poème juge la véracité ou non du contenu, mais
qu'il émette ses impressions sur l'effet que procure le rythme, le ton et les images du texte. Le
jugement de goût est ici possible, car le lecteur ne juge pas le poème en tant qu'objet, mais il
juge ce que représente pour lui le texte. Ce n'est donc pas une connaissance par le concept
(objet), mais une connaissance par le sentiment (représentation).
Lorsqu'une personne contemple l'œuvre d'art, il se produit un phénomène par lequel
l'identité plonge dans l'étrangeté et l'altérité de l'œuvre. Ce lieu d'altérité devient un lieu
commun dans lequel on regarde « comme » ou « avec » l'autre :
Le sentiment d'existence qui découle d'une telle expérience,où le sujet se sent être plus en étant plus tout à fait soi, relève entre
autres du sensus communis aestheticus selon Kant, où c'est le
« comme » et G « avec » qui sont sentis et qui font sens, non pas le
sens déjà constitué qui ferait « comme » ou ferait « avec », c'est-à-dire
qui représenterait d'abord quelque chose que l'on partagerait ensuite.50
49 .
50 ibid., pp. 131-132.QUELLET, Pierre, Le sens de l 'autre : éthique et esthétique, Montréal, Éditions Liber, 2003, ? 1 84.
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Le commentateur Pierre Ouellet développe aussi d'autres aspects importants de
l'apport kantien. Le sens commun, ou plus particulièrement le sens du commun, s'exprime
par le fait que mon jugement implique celui de l'autre «en tant que possible» ou plus
simplement, que le goût peut être défini comme étant une « sorte » de sens commun. Selon
Kant, pour qu'il y ait jugement de goût, il doit y avoir la présupposition du sens commun.51
Ce dernier devient donc, la condition, la prémisse nécessaire au jugement de goût. Il ne s'agit
pas ici du sens commun logique par lequel on juge du bon sens et qui relève d'une expérience
personnelle ayant pour finalité de donner du sens de manière ordinaire. Il s'agit plutôt d'un
jugement de goût dont l'existence est conditionnelle à un sens commun présupposé. Nous
pourrions appeler ce type de jugement, un jugement synthétique a priori comme dans le cas
de l'espace et du temps considérés en tant que formes de l'intuition. Le sens commun doit être
supposé pour qu'une connaissance (par le sentiment et non par le concept) puisse être
communiquée universellement. Pour que cette communication puisse se faire, l'accord sur le
sentiment ne doit pas être fondé sur une simple expérience individuelle. L'accord sur le
sentiment doit donc se fonder collectivement. Ainsi, mon jugement esthétique ne se limite pas
qu'à ma seule expérience subjective, mais inclut de façon virtuelle le point de vue d'autrui. Je
me mets « à la place de » en sortant de mon moi. Les conditions de l'existence sont
communes, car l'expérience du monde sensible est partagée. Le monde n'est pas que mon
monde, mais il est aussi celui de l'autre. De ce fait, l'expérience esthétique est aussi une
expérience intersubjective dans laquelle chaque personne peut se mettre à la place de tous et
chacun :
J'ai été destinataire de la parole d'autrui, ne serait-ce que dans
mon apprentissage de la langue, avant d'être destinateur de ma propre
parole, et j'ai été objet du discours de l'autre avant d'être sujet de mes
propres actes de langage. [...] Me «faire» le je d'un tu, voilà la
première fiction - au sens de fìngere : imaginer ou produire une figure
- , qui découle du fait que quelque chose s'adresse à moi, dans un
KANT, Emmanuel, Critique de lafaculté déjuger, Paris, Éditions Gallimard, 1985, pp. 173-174.
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mouvement énonciatif dont je suis la cible ou le destinataire[...], moi
dont le destin est de répondre à l'autre en me tournant vers lui ou en
tendant vers lui dans une intentionnalité seconde dont j'ai été l'objet
avant d'être le sujet - le sujet assujetti à autrui par cette force virtuelle
qui me détourne de moi-même vers quelqu'un d'autre qui s'est
d'abord tourné vers moi selon Vethos propre au phénomènescoénonciatif. 52
Ainsi, je ne fait plus mien l'objet de ma perception car je m'y abandonne et me fais
autre, dans le sens où en m'attachant entièrement à ma perception je me détache de moi-
même tout en éprouvant un profond sentiment d'existence qui me fait être « plus ». Je sais
que le sens esthétique ne me touche pas exclusivement mais comprend aussi l'autre dans ce
phénomène d'altérité propre à la contemplation. Je ne projette pas un sens sur l'œuvre d'art
qui ferait de mon jugement de goût un jugement particulier et personnel. Au* contraire, je
m'abandonne au non-sens de l'œuvre :
je me plonge littéralement dans la « teneur » d'un objet qui n'en est
pas un et qui m'altère, moi qui ne suis plus moi devant cette chose qui
n'est plus une chose, faisant ainsi passer la communauté existentielle
du non-objet et du non-sujet que nous sommes devant !'individuation,
l'identification ou la reconnaissance de l'œuvre en tant que telle et de
soi-même face à elle.53
11 existe donc une double perte d'identité, premièrement celle de l'individu qui perd
momentanément sa subjectivité pour devenir objet dans l'altérité de l'expérience esthétique
pour être « autre ». Deuxièmement, celle de l'œuvre d'art qui perd son objectivité pour
devenir sujet. L'expérience esthétique implique un sens de l'autre car elle fait naître en
l'homme un sentiment de co-existence qui se vit dans « le partage de propriétés sensibles
entre l'objet et le sujet de l'expérience esthétique où plus on perd en identité plus on gagne en





communauté, est nécessaire à l'universalité du jugement de goût selon Kant. Ainsi,
l'expérience esthétique implique d'une part Pintercorporéité entre l'œuvre et le sujet qui la
contemple, là où les qualités sensibles de l'objet rencontrent les états sensoriels de l'homme.
1.4 La lecture et l'analyse du texte poétique
Selon Onimus , il existe diverses manières de lire la poésie. D'une part, il y a la façon
objective dans laquelle le poème est perçu comme un objet verbal appartenant à un type de
production du langage dont il est possible d'analyser la genèse, le fonctionnement et les
éléments qui composent sa structure. On s'attarde ici à l'aspect formel de la poésie car
l'analyse du poème consiste en une série de comparaisons avec d'autres poèmes, non pas sur
le contenu, mais sur le style, les figures utilisées et la méthode de versification. C'est à partir
de ses caractéristiques que nous pouvons classer le poème dans un courant littéraire
particulier. Le poète peut alors faire l'objet de commentaires thématiques, psychologiques et
sociologiques. Mais selon l'auteur : « une telle approche demeure extérieure à ce qui nous
paraît être le phénomène poétique dans la mesure ou elle réduit la poésie au poème, c'est-à-
dire un certain contenu ou état existentiel à un contenant qui lui demeure plus ou moins
inadéquat.».56
Une seconde façon de lire la poésie est celle dans laquelle le poème est envisagé
comme ayant un contenu. Ce contenu est particulier à chaque lecteur et est renouvelé chaque
fois que ce dernier le relit. Ce type de lecture n'exclut en aucun cas l'aspect formel du poème,
l'importance de la genèse du mot, de sa primauté en tant que producteur de rythme et
Jean Onimus est Professeur Honoraire de Lettres à l'Université de Nice-Sophia Antipolis. Il est reconnu pour
ses essais et ses critiques littéraires. II a publié, entre autre : Philippe Jaccottet, une poésie et ses enjeux ( 1 982) et
" René Char ", Expérience de la poésie ( 1 973).
ONIMUS, Jean, Expérience de la poésie, Paris, Éditions Desclée de Brouwer, 1973, p9.
35
constituant indispensable à la production poétique. Mais le mot et les groupes de mots qui
forment Ia structure du poème ne sont pas la matière qui intéresse en premier lieu le lecteur.
Ce qui est particulièrement intéressant, c'est le message du poète, celui qui exprime une
identité profonde, un sentiment existentiel. Mais selon Onimus, il est facile de tomber dans un
subjectivisme excessif dans la mesure où l'interprétation des lecteurs demeure directement
liée à leur propre expérience, et de là, le message réel du poème est transformé et suggéré. Il
paraît alors difficile d'envisager une analyse qui rejoindrait l'unanimité. Un autre type de
lecture prétend que le poème dévoile des éléments psychiques. En effet, certains mots
échappés par le poète constitueraient des éléments de son psychisme comme des pulsions
élémentaires qui émergeraient, ainsi, « lire un poème serait se familiariser avec un univers
d'images obsédantes et de mythes personnels qui peuplent l'œuvre entière de tel écrivain. »57
Une fois que le lecteur à réussi à pénétrer dans les profondeurs psychiques du poète, le
mystère est levé et il peut alors naviguer dans l'œuvre comme s'il y habitait lui-même. Ce
serait en fait circuler librement dans le subconscient de l'auteur comme si le poète greffait à
sa conscience des éléments de son inconscience. Le poème devient ici l'expression concrète
de l'ensemble de ces éléments. Ce type d'analyse, est selon nous, plus moins pertinente. En
effet, notre méthode d'analyse du poème ne consiste pas à découvrir le sens exact que le poète
a voulu donner à son texte. Le pourquoi de chaque phrase, de chaque mot, de telle figure de
style ou de tel rythme, est selon nous intime au poète. À moins qu'il ne l'explique lui-même,
il est pratiquement impossible de saisir avec exactitude, le poème dans ses moindres détails. Il
est certainement possible d'analyser la forme poétique afin de classer le poème dans un
courant spécifique, mais en ce qui concerne le contenu, il semble irréaliste de penser qu'un
résultat objectif, commun et universel puisse découler de l'analyse. Nous pouvons bien sûr
soulever les thèmes utilisés, deviner le ton global du poème et capter l'émotion qui s'en
ibid. pIO.
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dégage, mais au-delà de l'impression et de l'intuition, toute objectivité est impensable. Nous
faut-il alors baser notre analyse sur la subjectivité? Nous croyons que toute analyse faite par
une conscience humaine contient sa part de subjectivité. Tout d'abord, parce que l'homme est
un sujet pensant et qu'il ne peut, comme le dit Sartre, dépasser sa propre nature subjective. En
second lieu, chaque individu possède une personnalité et une expérience de vie différente. Ce
fait conditionne la manière d'analyse de chacun ainsi que les conclusions qui en découlent.
Par contre, faire de la subjectivité la seule condition de l'analyse du poème reviendrait à dire
que nous acceptons l'absence du commun et de l'universel. Ainsi, pour un seul poème il
existerait des milliers d'analyses possibles, ce qui, selon nous, n'aurait aucun sens ni aucune
pertinence. En effet, scientifiquement parlant, quel serait le but et l'utilité des résultats d'une
analyse totalement subjective? Nous ne nions pas l'aspect subjectif dans l'analyse du poème,
mais nous croyons que son importance réside dans la façon dont il est employé et à quel
niveau il s'adresse.
Si nous résumons notre point de vue, nous dirons que nous refusons la possibilité d'un
résultat totalement objectif et l'efficacité d'une démarche purement subjective. Selon nous, la
solution réside dans une méthode d'analyse qui inclut une partie objective et une partie
subjective. Ce qui peut aboutir à un résultat objectif se limite à un classement historique du
poème en ce qui attrait à son époque, son courant, le type de versifications utilisé, bref,
l'ensemble des éléments formels. Pour sa part, le contenu doit être analysé de manière
subjective, car il concerne avant tout l'affectivité humaine. Ainsi, nous stipulons que le poème
en soi offre des possibilités d'analyse assez restreintes, car cette dernière se joue sur deux
plans opposés et la recherche d'une méthode d'analyse scientifique et infaillible est
irréalisable. Les sciences exactes comme par exemple la chimie et la biologie, ont comme
objet d'étude des éléments empiriques mesurables et manipulates, mais la poésie possède
37
comme objet l'affectivité et la créativité humaine qui elles sont abstraites, donc difficiles à
mesurer concrètement. Si l'on se détourne du poème lui-même pour aborder l'expérience
esthétique inhérente à sa création et à sa lecture, nous pensons qu'il est possible de proposer
une méthode d'analyse qui réduit l'écart entre les deux aspects opposés et qui aboutit à des
résultats moins épars et moins fragmentés.
Ce que nous pouvons trouver qui ressemble le plus à de l'objectivité, c'est le texte lui-
même en sa facture concrète avec ses mots, ses figures, etc. Sans postuler une objectivité
totale, nous pouvons tout de même rendre compte du sens avec suffisamment de précision,
comme nous le montrerons en utilisant certains outils développés en linguistique et en
sémiotique dans le second chapitre. À cet égard, nous utiliserons aussi l'identification des
figures de style, qui ont un contenu déterminé.58 Pour rendre compte de la part subjective, qui
concerne l'effet de sens produit chez le lecteur que chacun de nous sommes toujours, dans
notre finitude et notre historicité situées, nous recourrons à une perspective herméneutique, ce
qui sera mis de l'avant dans le troisième chapitre. Nous verrons alors comment l'oeuvre est
susceptible, par sa nature même, de donner sens à une expérience subjective des œuvres sans
qu'il faille pour cela tomber dans le subjectivisme.
BETH, Axelle et Eisa MARPEAU, Figures de style, Paris, Éditions Librio, 2005.
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Chapitre 2 : L'analyse structurale de certains poèmes
2.1 Une conception de l'analyse du poème
Avant de présenter ce que nous concevons de l'analyse du poème, il nous apparaît
important de faire un survol des différents types de conceptions que l'on voit généralement.
Selon Gérard Dessons59, dans Introduction à l 'analyse du poème, plusieurs poèmes signifient
« quelque chose », alors que d'autres ne semblent pas, à première vue, présenter un sens
instantané et défini. Ceci tend à montrer que le poète n'est pas nécessairement préoccupé par
la production d'un sens « logique ». Si l'analyse d'un poème a pour but de rechercher un sens
trop « cohérent », le risque d'une interprétation arbitraire est envisageable, ou pire, ceci peut
mener à l'exclusion de poèmes que le lecteur juge « dépourvus de sens ». Il ne faut pas
oublier que chaque poème à sa propre manière de dire : « Et c'est cette spécificité que
l'analyse a pour fin de mettre au jour. Importe moins ce qui est dit, que comment c'est dit.
Mettre l'accent sur le « comment c'est dit » n'exclut pas la prise en compte de « ce qui est
dit », mais reconnaît qu'on peut « dire » sans avoir quelque chose à dire. » De ce fait, même
si un poème ne semble pas posséder un sens manifeste, cela ne veut pas dire qu'il ne signifie
pas, qu'il n'a pas de signification. C'est pour cette raison que G « obscurité » de certains
poèmes ne doit pas constituer un obstacle à l'analyse. L'« obscurité » est un faux problème,
car si l'analyse consiste à mettre au jour la spécificité du poème, il se peut fort bien que cette
« obscurité » fasse partie de cette spécificité. Dans le même sens qu'un mot ne signifie pas en
dehors de son contexte, le poème ne peut signifier en dehors de sa « situation d'énonciation ».
59 Gérard Dessons est professeur, à l'université de Paris VIII, en langue et en littérature française. Il travaille
principalement la théorie du langage, celle de l'art ainsi que sur la poétique. U est l'auteur de plusieurs œuvres
dont : Henri Meschonnic, la pensée et le poème et Emile Benveniste : l'invention du discours.
60 DESSONS, Gérard, Introduction à l'analyse du poème, Paris, Éditions DUNOD, 1996, p29.
39
Dessons entend par cette notion l'ensemble des caractéristiques qui font d'un discours un acte
unique (donc historique) de langage, qui est produit dans une circonstance particulière et à un
moment particulier. Il existe donc plusieurs relations qui unissent le poème à sa situation
d'écriture. Ces relations, inscrites comme forme poétique, constituent la valeur du poème :
« l'objectif d'un commentaire de poème consistera donc à rendre compte non pas d'un
« sens » hypothétique, mais d'une valeur, notion permettant l'étude de tous les discours,
même de ceux qui « n'ont pas de sens ». »6I Cette idée amène à considérer la notion de
« sujet » comme valeur dans le texte poétique. L'importance doit-elle être accordée aux sujets
en tant que thèmes ou au sujet en tant que poète? Selon Dessons, les sujets ne sont pas
essentiels et ne donnent pas de valeur au poème. Il y a valeur d'un poème parce que celui-ci
est la production d'un sujet (le poète) particulier et historique. C'est le sujet humain qui fait
du poème un acte de langage unique. Le poème est un discours dans lequel le sujet s'engage
totalement : « dans la recherche de ce qui fait de lui un être de signification. C'est pour cette
raison que le poème a pu être un lieu privilégié de l'émotion, manifestation historique du
sujet. » De là, l'analyse du poème doit tout d'abord considérer le poème comme un discours,
comme un acte de langage produit par un sujet qui utilise la langue commune. Le poète
réutilise donc un matériau linguistique commun, c'est ce dernier qui fonde la valeur d'un
poème et qui constitue le matériau de renonciation. Ce fait implique qu'il n'existe pas de
« langue poétique » particulière qui liste des mots propres à l'écriture poétique comme le
voudraient certains courants littéraires dont le classicisme. S'il n'existe pas de lexique
« poétique », il n'existe pas non plus de manière particulière de s'exprimer par le lyrisme. Du
même fait, l'utilisation du «je » n'est pas nécessaire pour affirmer qu'un poème est lyrique,
car la subjectivité est partout dans le poème. En effet, c'est toujours un «je » qui parle, et ce,
qu'il utilise ou non le pronom «je», ou bien qu'il construise un complément verbal de
61 ibid p30.
62 ibid. ? 3 1 .
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manière particulière. Ce qu'il est important de savoir c'est que le poète est un sujet unique qui
s'exprime. Étant donné l'absence d'élément linguistique propre au poème, l'analyse de ce
dernier doit donc considérer l'ensemble des unités de langage qui le constituent (ex :
phonème, syllabe...). Ainsi, l'analyse de poème, telle que vue par Dessons, semble convenir à
notre conception de ce qu'est lire la poésie. C'est pour cette raison que nous optons pour
celle-ci.
2.3 L'analyse structurale selon Yvonne Léon et Roman Jakobson
Dans son œuvre Analyse de textes cours et de poèmes, Yvonne Léon donne une
adaptation correcte du tableau de la communication d'après R. Jakobson, et ce, en soulignant
quelles questions ce modèle permet de poser. Le modèle de madame Léon utilise trois des six
fonctions du tableau de Jakobson : la fonction expressive et conative (l'écrivain en tant que
destinateur et le lecteur en tant que destinataire) ainsi que la fonction referentielle (aspect
informatif du texte). Comme nous souhaitons avoir une double approche face au poème, soit
par rapport au texte lui-même (ce qu'il dit et comment il nous renseigne sur son auteur) et
concernant les effets possibles chez son lecteur (comment celui-ci peut percevoir le texte et y
trouver du plaisir esthétique et intellectuel), nous allons utiliser le modèle d'analyse de
madame Léon pour les premières étapes de notre analyse structurale et compléterons celle-ci
avec la fonction poétique selon Jakobson. En effet, cette dernière permet d'analyser la forme
du message dans sa portée expressive qui se dévoile à travers le niveau de la langue, le rythme
et le ton (par exemple: comment l'harmonie des nines donne un effet de musicalité
agréable?). En ce qui concerne le poème, cette fonction cherche à montrer comment
l'utilisation de certaines figures de style ajoute du sens au texte, et/ou, rend sa lecture
plaisante pour le lecteur. Ainsi, les fonctions abordées par madame Léon (expressive, conative
et referentielle) nous permettront de comprendre le poème lui-même, tandis que la fonction
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poétique nous placera du point de vue du destinataire. Notre analyse sera donc double, donc
plus complète. Seules les fonctions métalinguistique et phatique utilisées par Jakobson seront
mentionnées et non analysées. La première parce qu'elle stipule simplement que les codes de
la langue utilisée doivent être compris par le destinateur et le destinataire. Bref, il est
nécessaire que les deux sujets connaissent et utilisent la langue (ici Ie français) adéquatement.
Nous allons donc présupposer que l'écrivain et le lecteur manipulent bien la langue française,
donc, que les problèmes pouvant êtres reliés à la traduction ne se posent pas ici. La seconde,
car elle cherche à montrer comment le poème établit le contact physique et/ou psychologique
avec le destinataire afin de voir si le message passe bien. Et Ia seconde parce qu'elle
s'applique mal dans un contexte de lecture de textes : elle convient mieux comme outil
d'analyse dans un contexte conversationnel. De plus, nous présupposons que si le lecteur est
capable de comprendre et de lire le texte, cette fonction est remplie. Le seul fait d'avoir choisi
ces poèmes sous-entend que nous comprenons leur langage et leur message. Nous préférons
donc ne pas nous attarder sur cette fonction.
Si nous résumons notre démarche par rapport à l'analyse des fonctions
jakobsoniennes, nous dirons tout d'abord que nous utiliserons la méthode de Léon
intégralement pour les fonctions expressive, conative et referentielle (qui parle à qui? / Quoi?
Qu'est ce qui est dit dans le texte? Que disent les mots?). Cependant, nous ajouterons des
éléments analysables (inclus dans la théorie de Jakobson, et pratiquement laissés de côté par
Léon) pour la fonction expressive à savoir quelles émotions sont reliées au texte et comment
expriment-ils quelque chose du locuteur? En effet, madame Léon s'intéresse à renonciation
(qui parle à qui?), ce que nous allons faire aussi, mais en complétant l'analyse par les
intentions du locuteur (émotions reliées au texte). Pour la fonction referentielle, nous la
traiterons au même titre que Léon sans y ajouter d'éléments. La fonction poétique mentionnée
mais non analysée par Léon, le sera par nous. Finalement, et tout comme Léon, nous
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mentionnons les fonctions métalinguistique et phatique, mais nous ne les analyserons pas.
Dans un premier temps, nous allons présenter Roman Jakobson et son tableau de la
communication, en plus de définir chacune de ses fonctions. Ensuite nous présenterons le
carré sémiotique de Greimas ainsi qu'un tableau proposé par Léon qui résume les différents
niveaux de l'analyse.
Selon Jakobson, pour bien comprendre la dynamique de la communication il est
essentiel d'étudier toutes les fonctions du langage. Ainsi, le schéma présente six éléments de
la communication qui sont associés à six fonctions du langage. Yvonne Léon nous présente un























Fonction expressive et conative-impressive : aspect interpersonnel de la
communication
* Notons que madame Léon regroupe ici deux fonctions, donc deux pôles du schéma : le
destinataire (écrivain) et le destinataire (lecteur)
Destinateur (écrivain) parle au destinataire (lecteur)
Qui parle à qui? Qui voit pour qui?
Le texte se présente sous l'angle de Y énonciation ou du discours.
Selon Jakobson, « La fonction dite « expressive » ou émotive, centrée sur le
destinateur, vise à une expression directe de l'attitude du sujet à l'égard de ce dont il
parle. »63C'est par cette fonction que l'écrivain, dans le cas qui nous concerne, exprime ses
intentions et sa personnalité, bref, il dévoile en quelque sorte l'émotion reliée au texte qu'il
veut partager. Deuxièmement, la fonction conative-impressive s'intéresse au destinataire.
Son rôle est d'interpeller, de créer un lien entre le destinateur et le destinataire, elle :
« trouve son expression grammaticale la plus pure dans le vocatif et l'impératif... ».
Yvonne Léon se limite ici à l'aspect interpersonnel de cette fonction : un destinateur
(écrivain) parle à un destinataire (lecteur). Nous allons soulever cet aspect des poèmes
choisis, mais nous irons un peu plus loin en explorant l'attitude « expressive » ou
« émotive » du poète, celle qu'il cherche à communiquer dans son poème. Ce qui rend,
selon nous, l'analyse plus intéressante.
JAKOBSON, Roman, Essais de linguistique générale, Paris, Les Éditions de Minuit, 1963, p. 214.
ibid., p. 216.
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Fonction referentielle : aspect informatifde la communication
Quoi? Qu'est-ce qui est dit dans ce texte? Que disent les mots ?
Le texte se présente sous l'angle de V énoncé
Nous allons traiter comme tel cet élément d'analyse proposé par Léon, car il englobe
l'ensemble des aspects de la fonction referentielle. En effet, on cherche ici à mettre en
lumière les choses concrètes dont parle le poème.
Fonction poétique : aspect créatif de la communication
Comment le texte fait-il jouer les mots, lors du transfert du message, afin que ceux-ci
procurent aux lecteurs un plaisir d'ordre intellectuel ou esthétique?
La fonction poétique est mentionnée par Yvonne Léon, mais ne fait pas partie de son
modèle d'analyse. Pour notre part,' nous croyons qu'il est pertinent pour notre analyse de
s'y intéresser. Contrairement à son titre, cette fonction ne se limite pas à la poésie, mais
elle se rapporte aussi à la forme du message dans sa portée expressive qui se dévoile à
travers le niveau de la langue, le rythme, le ton, ou bien la hauteur et l'intonation de la voix
lorsque l'on parle d'un message oral. De plus, il est question de tous les procédés poétiques
utilisés telle que la métaphore et autre figures de style.
Fonction phatique : aspect contact de la communication
Comment la communication suppose et établit un contact entre destinateur et destinataire?
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Il est question ici du contact physique et/ou psychologique du destinateur avec le
destinataire. La nature du contact conditionne le message, dans le sens qu'elle doit établir,
maintenir ou interrompe le contact. L'analyse de cette fonction n'est pas comprise dans le
modèle de Léon. Pour notre part, nous ne l'utiliserons pas non plus, étant donnée le peu
d'informations supplémentaires qu'elle apporte au travail que nous voulons faire.
Fonction métalinguistique : caractère de code de toute communication
Comment les locuteurs sont-ils conscients des règles de la grammaire qu'ils appliquent et
du code qu'ils utilisent ?
Cette fonction n'est pas analysée par Léon et nous ne la traiterons pas non plus, car elle
nous apparaît comme présupposée. Dans le sens que nous stipulons que l'auteur écrit dans sa
langue et communique avec des interlocuteurs qui sont en mesure de la comprendre. Il s'agit
ici de la fonction relative au code de Ia structure grammaticale, l'orthographe, l'accord des
verbes... etc. Bref, on présuppose que pour que le lecteur comprenne le poème, l'écrivain
utilise les codes de la langue de façon adéquate, sans quoi, nous ne pourrions saisir le
message.
Les niveaux présentés dans le tableau de Jakobson se situent au plan de l'expression
en tant que manifestation textuelle d'un autre niveau plus profond et qui concerne le sens. Ce
sont les structures latentes65 qui produisent ce sens. Nous allons nous servir de ces catégories
jakobsoniennes pour analyser les poèmes à un premier niveau. Afin de discerner les structures
LÉON, Yvonne, Analyse de textes courts et de poèmes, Paris, Éditions l'École, 1986. Si par exemple ontraduit un énoncé en une langue étrangère, l'expression première est remplacée par une seconde. Considérant la
traduction fidèle, il reste un fond commun aux deux énoncés. Ce fond est produit par les structures latentes du
texte.
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plus profondes, nous avons besoin d'un outil d'analyse logico-sémantique. Un de ces outils
est le carré sémiotique de Greimas, que nous utiliserons aussi à la suite :
< nnfr*rift¿
Blanc
Non B Non A
Non noir
« Pour passer d'un pôle à un autre, il faut
procéder à des relations d'assertion : A, de
négation : non A, d'implication : B, de
négation : non B, ce qui permet de revenir,
par implication à l'assertion A. La
démarche logique ne peut progresser que
dans cet ordre. Il convient d'ajouter qu'une
verticale, séparant le carré en deux permet
de dégager les pôles valorisés par
l'auteur» (Léon, ? 1 1)
Selon Greimas, la structure élémentaire de la signification est une structure
d'opposition binaire. C'est-à-dire, que le sens existe que dans l'opposition, («blanc»
s'oppose à « noir », le sens de « permis » prend son sens que par rapport à « défendu ») :
Cette opposition binaire peut jouer de plusieurs façons :
l'opposition « blanc » vs « noir » ne joue pas, par exemple, de
la même façon que l'opposition « blanc » vs « non-blanc ». Blanc et
noir s'opposent bien, mais quelque chose peut être à la fois blanc et
noir. Blanc et noir ont entre eux une relation de contrariété. Blanc et
non-blanc s'opposent aussi, mais on ne peut être à la fois blanc et non-
blanc. Blanc et non-blanc ont, entre eux, une relation de
contradiction?6
Pour faire bref, nous faisons une synthèse personnelle des outils de Léon, Jakobson et
Greimas (surtout tel que relu par Léon). Suite à cette présentation introductive de nos outils
d'analyse sémantique et sémiotique, nous allons maintenant les mettre en travail sur quelques
textes des deux poètes, dont nous présenterons tour à tour brièvement la vie et l'œuvre. Nous
LEON, Yvonne, Analyse de textes courts et de poèmes, Paris, Éditions l'École, 1986, ? 10.
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présenterons également chaque poème brièvement avant de le traiter. Nous utilisons
également un autre outil, la figure de style. Classée dans les outils habituels de la rhétorique,
celle-ci est en fait incluse dans la fonction poétique au sens de Jakobson, puisqu'il s'agit de
travailler la forme même du langage. Avant de débuter l'analyse, il nous paraît pertinent de
présenter un tableau fourni par Léon. Ce tableau permet de visualiser les différents niveaux de
l'analyse que nous allons utiliser.
I. Niveau de renonciation
Analyse du texte comme discours
Qui voit ?pour qui ?
Qui parle ?à qui ?
?. Niveau de l'énoncé
Niveau de la manifestation textuelle
Analyse du texte au niveau






Niveau des structures latentes






Tableau de la communication
de Jakobson
Carré sémiotique de Greimas
Afin de demeurer fidèle à la démarche de Léon telle que revue, nous devrons analyser,
pour l'ensemble des poèmes, les figures de style ainsi que la dimension rhétorique de l'effet
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de sens. Pour ce faire, nous appuierons notre analyse de ces éléments sur un ouvrage
spécialisé.68
2.3 Emile Nelligan y
Nelligan naquit à Montréal le 24 décembre 1879. Dès le début de sa scolarité, Nelligan
devient un élève passionné de la poésie. Très tôt, il s'intéresse à Musset, Lamartine et
Millevoye, d'où lui vient le fait d'être considéré comme un poète issu de la tradition
romantique. Il aborde avec sensibilité et profondeur un grand nombre de thèmes tels que;
l'enfance, la musique, le voyage, l'amour et la mort. Plus tard, il découvre les symbolistes
Verlaine et Baudelaire. De là, il met de côté l'idée de créer une poésie fondée sur les thèmes
du patriotisme et de la fidélité au pays que ses prédécesseurs ont longuement exploités. Il
préfère explorer les dimensions symboliques de la langue ainsi que les profondeurs de son
individualité. La critique lui reconnaîtra une sensibilité extrême et une exigence esthétique qui
feront de lui un poète marquant de la littérature québécoise. Emile Nelligan se démarqua dans
le Canada français par son désir d'explorer le côté symbolique de la langue et l'importance
qu'il accorde à la vision profonde de soi. Sa seule et unique œuvre compte environs 170
poèmes, proses, sonnets et rondeaux, qu'il a composé dans un court délai, soit entre l'âge de
seize et dix-neuf ans. Le 18 novembre 1941 à Montréal, s'éteint Nelligan à l'âge de 61 ans.
Pour fin d'analyse, nous avons sélectionné trois de ses poèmes, chacun traitant d'un sujet
différent: Charles Baudelaire, Un poète et Salons allemands.
BETH, Axelle et Eisa MARPEAU, Figures de style, Paris, Éditions Librio, 2005.
Charles Baudelaire
Tout d'abord passionné par les poètes romantiques tels que Musset et Lamartine,
Nelligan se découvre une nouvelle passion : les symbolistes. Baudelaire70 fait partie de ceux-
ci, car il est fortement inspiré de ce courant. Le poème qui suit, est en quelque sorte un
témoignage d'admiration pour le poète français.
CHARLES BAUDELAIRE
Maître, il est beau ton Vers ; ciseleur sans pareil
Tu nous charmes toujours par ta grâce nouvelle,
Parnassien enchanteur du pays du soleil,
Notre langue frémit sous ta lyre si belle.
Les Classiques sont morts ; le voici le réveil ;
Grand Régénérateur, sous ta pure et vaste aile
Toute une ère est groupée. En ton vers de vermeil
Nous buvons ce poison doux qui nous ensorcelle.
Verlaine, Mallarmé sur ta trace ont suivi.
O Maître, tu n'es plus mais tu vas vivre encore,
Tu vivras dans un jour pleinement assouvi.
Du Passé, maintenant, ton siècle ouvre un chemin
Où renaîtront les fleurs, perles de ton déclin.
Voilà la Nuit finie à l'éveil de l'Aurore.
Fonction expressive et conative-impressive :
Au niveau de renonciation (qui parle à qui?)
Préparée par ROBIDOUX, Réjean et Paul WYCZYNSKI, Emile Nelligan, Poésies complètes 1896-1941,
Montréal, Bibliothèque québécoise, 1992, p23.70Charles Baudelaire (1821-1867), poète, essayiste, traducteur (Poe) et critique. Il est un poète symboliste
marqué par les romantiques tels que Balzac et Chateaubriand. Selon lui, le poète doit saisir le sens caché des
choses afin d'aspirer à l'Absolu. L'imagination est selon Baudelaire la plus grande des facultés, non pas liée à la
fiction mais plutôt conçue comme une capacité de poser un regard particulier sur Ie réel afin d'y découvrir ce
qu'il dissimule. Baudelaire est l'auteur, notamment : Les Fleurs du mal (1857), Salon de 1859 (1859) et LesParadis artificiels (1860).
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Les marques de la présence de l'auteur à son texte sont évidentes et aucun
modalisateur ne vient distancer celui qui parle de son discours. Un « je » présupposé dans le
« nous » s'adresse à un « tu ». Le « nous » est nommé dans les vers 2 : « Tu nous charmes
toujours par ta grâce nouvelle », 4 et 8. Le « tu » est nommé dans les vers 2, 10 et 11. Le
locuteur tente de rendre vivant Baudelaire en utilisant l'hypotypose qui sert à décrire un
personnage de manière très vivante comme si il s'agissait, en quelque sorte, d'un « tableau ».
De plus, le poème présente de nombreuses apostrophes qui servent à interpeller une personne
(ici, Nelligan interpelle Baudelaire), que celle-ci soit présente ou non. (vers : 1,2,3 :
« Parnassien enchanteur du pays du soleil », 4,6,7,9,10 : « ô maître, tu n'es plus mais tu va
vivre encore »,11,12,13.). Ces apostrophes permettent de miser sur le fait que l'auteur
s'adresse belle et bien à une seule personne (Baudelaire) et non aux lecteurs. De plus, nous
pouvons remarquer l'emploi fréquent de l'antonomase (vers: 1,5,6: «Grand
Régénérateur... », 10,12 : « Du Passé... »,14), figure de style qui utilise un nom commun
comme un nom propre. Cette figure de style répétée permet de mettre l'emphase sur des mots
précis afin qu'ils prennent de l'importance en contraste avec le reste du texte.
Au niveau des intentions de Fauteur (émotions reliées au texte)
L'admiration envers les talents littéraires de Baudelaire semble être l'émotion
principale reliée au texte, celle que locuteur cherche à partager au destinataire. Admiration
tout d'abord envers les aptitudes du poète, notamment dans le premier et deuxième quatrain,
vers 1 « ...il est beau ton Vers : ciseleur sans pareil », vers 2 « Tu nous charmes toujours par
ta grâce nouvelle », « Parnassien enchanteur... », vers 4 « ...ta lyre si belle », vers 6 « Grand
Régénérateur... », vers 7 « ...En ton vers de vermeil » et vers 8 « ...ce poison doux qui nous
ensorcelle. ». De ce sentiment d'admiration découlent trois émotions secondaires :
l'envoûtement, la reconnaissance et la confiance. En effet, le locuteur semble envoûté par Ie
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poète et sa poésie en utilisant les mots suivants : vers 1 « maitre », vers 2 « charmes », vers 3
« enchanteur » et vers 8 « ensorcelle ». Deuxièmement, le texte semble démontrer de la
reconnaissance envers ce que Baudelaire à offert à l'histoire de la littérature française : vers 5
« Les Classiques sont morts : le voici le réveil. », vers 6 et 7 « Grand Régénérateur, sous ta
pure et vaste aile/ Toute une ère est groupée... », vers 12 « Du Passé, maintenant, ton siècle
ouvre un chemin.» et vers 14 «Voilà la Nuit finie à l'éveil de l'Aurore». Finalement,
l'admiration que porte le destinateur à Baudelaire se mue en une sorte de confiance. Il a
confiance dans l'importance de son « maître », dans l'influence qu'aura celui-ci pour l'avenir
de la littérature française : vers 10 « Ô Maître, tu n'es plus mais tu vas vivre encore », vers 1 1
« Tu vivras dans un jour pleinement assouvi. » et vers 13 « Où renaîtrons les fleurs, perles de
ton déclin ».
Le locuteur semble être réceptif, sensible à la beauté esthétique. Nous pourrions dire
qu'il « vibre » d'émotions en accueillant cette beauté : vers 2 « Tu nous charmes... », vers 4
« Notre langue frémit... » et vers 8 « Nous buvons ce poison doux qui nous ensorcelle ». Les
deux derniers vers cités nous montrent une certaine capacité d'intensité dans l'émotion:
« Parmi les facultés de sa nature, une vive sensibilité allait devenir une force envahissante,
dominatrice. » De plus, le texte laisse transparaître de la générosité et de l'humilité, capacité
à reconnaître les qualités d'autrui. La clairvoyance semble apparaître comme une autre de ses
caractéristiques. En effet, le destinateur est en mesure de prévoir, en quelque sorte, l'impact
qu'aura l'œuvre de Baudelaire dans le futur.
WYCZYNSKI, Paul, Emile Nelligan, Biographie, Montrée, Éditions Bibliothèque Québécoise, 1999, p. 81.
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Fonction referentielle : Au niveau de l'énoncé (que disent les mots?)
Nous avons regroupé, ci-dessous, les mots du texte selon des termes qui présentent des
éléments de sens commun et qui semblent les catégories les plus appropriées pour rendre







































Suite à l'analyse du niveau lexico-sémantique du poème, il est possible de dégager un
sens global au texte (un résumé). Au point de vue méthodologique, après l'analyse vient la
recomposition du sens du texte tout simplement. Ce « résumé » se fait à partir des termes
dégagés ci-haut. Pour ce faire on utilise le ton du texte (c'est Nelligan qui parle à
Baudelaire) :
« Baudelaire, votre poésie est pourvue de nombreuses qualités si bien qu'elles m'envoûtent.
Vous n'êtes plus, mais ce que vous nous avez laissé, traversera le temps, après l'avoir marqué.
Loin de se dégrader, votre nom avec votre langue poétique, en nos esprits renaît sans cesse, ce
tout est vitalité. » On sera dès lors peu surpris de retrouver des oppositions greimassiennes


















Suite à l'ensemble des données recueillies, il est possible de proposer un schéma qui
intègre à la fois les éléments de sens trouvés, les oppositions et les phrases qui servent de
résumé. Ce schéma utilisera des parties de vers issu du poème qui viennent appuyer les termes
trouvés plus haut :





ta lyre si belle
I
le voici le réveil
tu vas vivre encore
Tu vivras









perles de ton déclin
I





Nous arrivons ainsi manifestement à rendre compte de la distribution du sens dans le
poème, sens qui est structuré par des oppositions de base qui fonctionnent de manière assez
inaperçue au plan de la lecture, mais qui n'en sont pas moins objectivement présents comme
nous pouvons le voir.
Fonction poétique (Comment le texte fait-il jouer les mots, lors du transfert du
message, afin que ceux-ci procurent aux lecteurs un plaisir d'ordre intellectuel ou
esthétique?)
Tout d'abord, nous avons remarqué l'effet de rythme que produisent les deux premières
strophes du poème Charles Baudelaire. Celles-ci comprennent quatre vers chacune, c'est ce
qu'on appelle des quatrains. Leurs vers finissent par deux différentes syllabes qui se
rapprochent énormément par le son, c'est la rime et ce qui en relève. Ainsi, du vers 1 au vers
8, les mots qui terminent les vers sont : pareil, nouvelle, soleil, belle, réveil, aile, vermeil,
ensorcelle. En lisant ces deux premiers quatrains, il en ressort une sorte de mélodie
harmonieuse qui peut être fortement agréable à l'oreille. C'est ce qu'on appelle un rythme à
métrique syllabique, c'est-à-dire que les rimes produisent un rythme grâce à la répétition des
syllabes de la terminaison du vers.
Deuxièmement, la figure de style que l'on nomme l'antonomase, soit utiliser un
nom commun comme un nom propre, revient à plusieurs reprises.72 Cet effet visuel tend à
attirer l'attention du lecteur sur des mots en particulier, comme si le poète voulait signifier
que ces mots importent : vers 1 «...il est beau ton Vers... », vers 5 « Les Classiques sont
morts... », vers 5 « Grand Régénérateur... », vers 10 « Ô Maître... », vers 12 « Du Passé... »
et vers 14 « Voilà la Nuit finie à l'éveil de l'Aurore ». En lisant le poème, nous sommes
72
BETH, Axelle et Eisa MARPEAU, Figures de style, Paris, Éditions Librio, 2005, p. 24.
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portés à intensifier Ie ton à la lecture de ses mots, ce qui donne un effet d'intensité intéressant.
Donc, la répétition de l'antonomase peut procurer un plaisir au lecteur tant au niveau visuel
qu'au niveau auditif.
Finalement, deux autres figures de style, soit l'apostrophe73 et l'hypolypöse74, sont
souvent utilisées et peuvent rendre la lecture de ce poème fort plaisante. L'apostrophe, qui
sert à interpeller une personne, ici Baudelaire, peut donner l'impression que nous parlons
directement à l'auteur, quoique celui-ci n'existe plus, comme une sorte d'hommage.
L'émotion ressentie semble être plus forte que si le texte parlait de Baudelaire à la troisième
personne. L'hypotypose, qui est le fait de décrire un personnage de manière très vivante, vient
accroître cette impression de vigueur.
2.3.2 Un poète75
UN POÈTE
Laissez-le vivre ainsi sans lui faire de mal !
Laissez-le s'en aller ; c'est un rêveur qui passe ;
C'est une âme angélique ouverte sur l'espace,
Qui porte en elle un ciel de printemps auroral.
C'est une poésie aussi triste que pure
Qui s'élève de lui dans un tourbillon d'or.
L'étoile la comprend, l'étoile qui s'endort
Dans sa blancheur céleste aux frissons de guipure.
Il ne veut rien savoir ; il aime sans amour.
Ne le regardez pas ! que nul ne s'en occupe !
Dites même qu'il est de son propre sort dupe !
Riez de lui !... Qu'importe ! il faut mourir un jour...
73 ibid., p. 82.
74 ibid., pp. 77-78.
75 Préparée par ROBIDOUX, Réjean et Paul WYCZYNSKI, Emile Nelligan, Poésies complètes 1896-1941Montréal, Bibliothèque québécoise, 1992, ? 209.
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Alors, dans le pays où le bon Dieu demeure,
On vous fera connaître, avec reproche amer,
Ce qu'il fut de candeur sous ce front simple et fier
Et de tristesse dans ce grand œil gris qui pleure !
Fonction expressive et conative-impressive :
Au niveau de renonciation (qui parle à qui?)
La présence de l'auteur à son texte est claire et aucun modalisateur ne vient distancer
celui qui parle de son discours. C'est un « je » qui s'adresse à ceux qui lisent le poème, donc à
un « vous » non spécifique. Le locuteur utilise l'apostrophe pour interpeller le lecteur aux vers
1, 2, 10 « Ne le regardez pas! Que nul ne s'en occupe! », 11,12 « Riez de lui!... Qu'importe!
Il faut mourir un jour... » et vers 14. Le vers 7, « L'étoile la comprend, l'étoile qui s'endort »,
présente deux figures de style. Premièrement, l'anaphore qui consiste en la répétition d'un
terme en tête d'un groupe de mots. Ici, le terme « étoile » se répète deux fois dans le vers.
Deuxièmement, il est possible de remarquer la présence d'une personnification par laquelle on
attribue à un objet inanimé des actions humaines : « L'étoile la comprend » et « l'étoile qui
s'endort ». D'autre part, le vers 9 présente une antithèse, qui se définit par l'opposition de
deux réalités contradictoires: «[...] il aime sans amour». En effet, «il aime» implique
habituellement qu'un individu ressente de l'amour envers quelqu'un ou quelque chose. Aimer
sans amour présente donc deux réalités qui se contredisent. Finalement, nous pouvons
remarquer la présence de métaphores filées dans les vers 2, 3 et 5. Dans Ia métaphore filée, le
comparé est absent (le comparé étant ici un « poète » qui est présenté dans le titre du poème),
il ne reste que le comparant. Dans les trois vers suivants, on induit que le texte parle du poète.:
2 « Laissez-le s'en aller ; c'est un rêveur qui passe », 3 « C'est une âme angélique ouverte sur
l'espace » et 5 « C'est une poésie aussi triste que pure ». Ainsi, par exemple, nous pourrions
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dire que le vers 2 signifie implicitement « [le poète] est une âme angélique ouverte sur
l'espace ».
Au niveau des intentions de l'auteur (émotions reliées au texte)
L'émotion principale dégagée dans ce texte pourrait être l'affliction devant
l'incompréhension et le mépris que manifestent certaines personnes envers le poète. En effet,
il utilise des termes qui manifestent la souffrance : mal, triste, tristesse, gris, amer et pleure. À
travers ce sentiment d'affliction, ressort une grande douceur pour le poète : vers 3 « C'est une
âme angélique... », vers 4 « Qui porte en elle un ciel de printemps auroral. », vers 5 et 6
« C'est une poésie aussi triste que pure/Qui s'élève de lui dans un tourbillon d'or » et vers 15
« Ce qu'il fut de candeur sous ce front simple et fier ». De cette affliction mêlée de douceur
semble découler un sentiment proche de la révolte et que l'on peut déceler dans les deux
derniers quatrains : par exemple, les vers 10, 1 1 et 12 « Ne le regardez pas ! que nul ne s'en
occupe !/Dites même qu'il est de son propre sort dupe !/ Riez de luiL.Qu'importe ! il faut
mourir un jour... ». Soulignons l'utilisation accrue du point d'exclamation mêlé au ton
impératif des vers. Cela donne l'impression de sentiments vifs qui expriment une sorte de
rébellion contre les idées méprisantes. Cette révolte semble pousser le destinateur à prendre
autorité et à faire des reproches directs à ces gens qui sont posés comme fermés à la poésie :
vers 1 et vers 2 « Laissez-le vivre !.../Laissez-le s'en aller... », vers 10 « Ne le regarder
pas... », vers 12 « Riez de lui!... » et vers 14 « On vous fera connaître avec reproche amer ».
Ce poème nous partage une nature intense et entière. Pas de demi-mot. Pas de retenue,
l'émotion spontanée est exprimée dans toute sa vivacité. Il nous apparaît comme un être
capable de compassion, non seulement pour lui-même, mais aussi envers les autres. Le poème
n'utilise pas la première personne, il semble plutôt faire référence à tous les poètes qui vivent
cette situation. De plus, nous pourrions prétendre que le texte cherche à dévoiler l'injustice,
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qu'il condamne les préjugés sans fondement. Il n'a pas peur de défendre des intérêts et des
idées. Comme précédemment, voyons dans un tableau la distribution des mots du poème en









































A la lumière de l'analyse du niveau lexico-sémantique du poème, il est possible de
dégager un sens global du texte (par un résumé). Ce « résumé » se construit, encore une fois, à
partir des termes dégagés ci-haut. Pour ce faire on utilise le ton du texte, ici Nelligan parle aux
lecteurs.
« Ceux et celles, sur cette terre, qui ont du mépris pour le poète, poursuivez votre chemin dans
l'indifférence, mais une fois dans l'Au-delà, vous comprendrez enfin que le poète est un être













(C'est le poète par







Les oppositions structurantes, qui dévoilent un niveau plus profond de la signification,
se voient aisément. Avec l'ensemble des données déjà recueillies, il est de nouveau possible
de proposer un schéma qui intègre à la fois les éléments de sens trouvés, les oppositions et les
phrases qui servent de résumé. Ce schéma utilisera des parties de vers issu du poème qui
viennent appuyer les termes trouvés plus haut. Nous remarquerons, fait qui n'est pas
indifférent, que tout converge vers cet être de contrastes qu'est le poète, dont les
caractéristiques d'au-delà sont les qualités ou attributs.
Laissez-le vivre ainsi
Laissez-lé s'en aller
Ne le regardez pas ! que
nul ne s'en occupe !
Dites même qu'il est de
son propre sort dupe !
Riez de lui !
Dans la vie physique
dans le pays où le bon





L'impureté de l'être -Le
public
sans lui faire de mal !
c'est un rêveur qui passe
Il ne veut rien savoir ; il
aime sans amour
Ce qu'il fut de candeur
sous ce front simple et
fier
Et de tristesse dans ce
grand œil gris qui
pleure !
Dans Ia vie physique
C'est une âme angélique
ouverte sur l'espace
Qui porte en elle un ciel
de printemps auroral
C'est une poésie aussi
triste que pure qui
s'élève de lui dans un
tourbillon d'or








Fonction poétique (Comment le texte fait-il jouer les mots, lors du transfert du
message, afin que ceux-ci procurent aux lecteurs un plaisir d'ordre intellectpel ou
esthétique?)
Ce qui nous semble le plus frappant au niveau visuel et auditif, c'est l'utilisation
fréquente de l'apostrophe.76 Celle-ci est une figure de style qui sert à interpeller directement
une ou des personnes. Ceci peut avoir un effet percutant sur le lecteur, qui par ce procédé,
capte de façon intense l'émotion du poète. Visuellement, le texte attire l'attention par les
nombreux points d'exclamation. Au niveau auditif, lorsqu'on lit le poème, le ton prescriptif et
impératif de certains vers donne une impression de force. Il produit un effet d'intensité
grandissante. Les deux premiers quatrains sont intenses, mais plutôt doux. Le troisième
quatrain monte le ton de façon rapide et poursuit le rythme jusqu'au deux premiers vers du
dernier quatrain. Les deux derniers vers du poème, semblent radoucir le rythme pour laisser le
lecteur sur une finale intense en émotion et forte en impression. C'est comme si le ton de ces
vers est plus doux afin de permettre au lecteur de savourer les mots lourds de sens. La fin
semble vouloir satisfaire les lecteurs sur l'issue de la situation présentée : enfin, les
« méchants » ont payé pour leur mépris. Finalement, l'utilisation de termes relatifs au ciel et à
l'infini, donne une impression de grandeur fort intéressante : vers 3 et 4 « C'est une âme
angélique ouverte sur l'espace/Qui porte en elle un ciel de printemps auroral », vers 6, 7 et 8
« Qui s'élève de lui dans un tourbillon d'or/L'étoile la comprend, l'étoile qui s'endort/Dans sa
blancheur céleste aux frissons de guipure » et vers 10 « Alors, dans le pays où le bon Dieu
demeure. ». Par ces vers, le lecteur peut ressentir cette grandeur et cet espace.
BETH, Axelle et Eisa MARPEAU, Figures de style, Paris, Éditions Librio, 2005, p. 82.
2.3.3 Salons allemands
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Le peu que savons au sujet de ce poème est.que Nelligan l'a écrit à l'École littéraire de
Montréal en l'année 1897. Ce sonnet à été offert à son ami Louis-Joseph Béliveau, éditeur,
poète et libraire en Nouvelle-Angleterre, lors de son mariage avec Bernadette Archambault en
septembre 1 897 :
A L'instigation de Germain Beaulieu, les membres de l'École
littéraire de Montréal décident d'offrir à leur confrère un album sur les
pages desquelles chacun écrira un texte. Ainsi sera réalisé, en
, septembre 1 897, un petit bouquin noir, doré sur tranche, sans titre, que
Louis-Joseph Baliveau appellera, avec une certaine complaisance,
« Album souvenir » de son mariage. (...) figure Emile Nelligan. Son
sonnet «Salons allemands» témoigne de son adhésion à l'art de
Heredia. Dans ce contour parnassien, somme toute artificiel et
laborieusement dessiné, ce n'est pas le « il », mais le «je » qui est aux
commandes de la description. 78
Heredia c'est le poète cubain naturalisé français José-Maria de Heredia (1842-1905).
Considéré comme l'un des maîtres du courant parnassien, il connut un grand succès dans le
milieu littéraire parisien. C'est en 1902 qu'il créa la Société des poètes français aux côtés de
Léon Dierx et de Sully Prudhomme. Il publia une œuvre unique, comprenant 118 sonnets,
intitulée Les trophées. Le poème Salons allemands de Nelligan est inspiré du style de
Heredia, donc du courant parnassien, au niveau de l'émotion rendue. En effet, ce poème mise
sur le descriptif au profit de l'épanchement sentimental. Les parnassiens souhaitaient, entre
autres, rompre avec les excès sentimentaux du romantisme. C'est le travail minutieux du
poète qui compte, ses capacités intellectuelles.
ibid. ? 92.




Je me figure encor ces grands salons muets
Pleins de velours usés et d'aïeules pensives,
De lustres vacillants éblouis des convives
Qui tournaient dans la valse et les vieux menuets.
Je repense aux portraits d'autrefois suspendus
Sur le haut des foyers et qui semblaient nous dire
Dans leur langue de mort : Vivants, pourquoi tant rire?
Et les beaux vers de Goethe aux soirs d'or entendus.
J'évoque les tableaux flamands, et les artistes
Qui songeaient en fumant dans leurs chaises tout tristes
Et dont l'oeil se portait vers l'âtre hospitalier.
Mais surtout et je pleure et ne sais que résoudre.
Car voici que j'entends chanter sur l'escalier
Le vieux ténor hongrois aux longs cheveux en poudre.
Fonction expressive et conative-impressive :
Au niveau de renonciation (qui parle à qui?)
C'est un «je » qui ne parle pas explicitement à un « tu », un « nous » ou un « vous ».
Il semble qu'il se parle à lui-même, quoique nous pouvons supposer, indirectement, qu'il
parle à des lecteurs potentiels, ceci dans la mesure où le locuteur prétendait à ce que son
poème soit lu. Le ton général du poème est très descriptif et axé sur les détails. En ce qui
concerne les figures de style, nous pouvons remarquer l'utilisation de plusieurs
personnifications par lesquelles, rappelons-le, on attribue à un objet inanimé des actions
humaines : le vers 1 « [...] ces grands salons muets », 3 « De lustres vacillants éblouis des
convives », 5 et 6 « [...] aux portraits autrefois suspendus, [...] et qui semblaient nous dire ».
De plus, le vers 7 présente une antithèse, soit la mise ensemble de deux réalités
contradictoires ou opposées: «Dans leur langue de mort [...]». Nous attribuons
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généralement la faculté du langage à des sujets vivants, bref, les morts ne « parlent » pas.
Finalement, le poème tente de rendre vivants les salons allemands en utilisant l'hypotypose
qui sert à décrire un lieu de manière très vivante comme si il s'agissait, en quelque sorte, d'un
« tableau ».
Au niveau des intentions de l'auteur (émotions reliées au texte)
La nostalgie semble être la principale émotion qui se dégage du poème. Non pas une
nostalgie reliée à la tristesse, mais plutôt aux souvenirs de moments agréables. On a
l'impression que le poème tend à la rêverie à laquelle il semble s'être totalement abandonné.
Guidé par les impressions de ses sens, le destinateur nous plonge dans l'intimité d'un décor,
d'une époque et d'une culture. Par rapport aux deux poèmes précédents, moins d'émotions
rentrent en ligne de compte, mais comme nous l'avons précisé dans l'introduction au poème,
le locuteur s'inspire ici du style parnassien, se voulant plutôt discret sur les sentiments de
l'auteur.
Ce poème nous révèle une capacité d'imagination et de représentation. En effet, ce
dernier décrit de manière détaillée ses sensations visuelles et auditives, comme par exemple :
vers 1 « Je me figure encor ces grands salons muets », vers 8 « Et les beaux vers de Goethe
aux soirs d'or entendus » et vers 13 et 14 « Car voici que j'entends chanter sur l'escalier/Le
vieux ténor hongrois aux longs cheveux en poudre ». De plus, nous pouvons remarquer la
vaste culture du poète et sa connaissance du monde. Celles-ci ont pu s'alimenter, entre autres,
par l'entourage de Nelligan à l'École littéraire de Montréal : « On remarque parmi eux quatre
avocats, un médecin, trois peintres, deux libraires-éditeurs, trois journalistes, sept étudiants en
droit et en philosophie... » 79Il avait ainsi l'opportunité de dialoguer avec plusieurs personnes
venant de différents domaines, ce qui a pu enrichir la réflexion et les connaissances du poète.
79 ibid., p. 102.
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Outre cette raison, Nelligan adorait les arts en général et en particulier Ia musique que lui fit
découvrir sa mère80. 11 aimait la lecture et cherchait à en enrichir son esprit sur les disciplines
qui l'intéressaient :
Il bouquinait à l'occasion dans les librairies, fréquentait avec
son père le Fraser Institute, qui s'était enrichi en 1885, d'un riche
fond de livres français provenant de l'ancien Institut canadien. (...) Il
participait occasionnellement en compagnie de sa mère aux soirées
littéraires, aux bazars et kermesses, où le chant, la musique et Ia
musique faisaient bon ménage.81
Fonction poétique (Comment le texte fait-il jouer les mots, lors du transfert du message,afin que ceux-ci procurent aux lecteurs un plaisir d'ordre intellectuel ou esthétique?
L'utilisation importante de la personnification82, qui sert à décrire des éléments
inanimés comme s'ils étaient vivants, donne un effet très divertissant et animé. Les salons ne
sont pas que grands, ils sont muets. Les tableaux d'autrefois semblent nous dire « Vivants,
pourquoi tant rire? ». Ces vers semblent nous faire découvrir l'essence de certaines choses en
nous renseignant sur l'impression qu'elles donnent aux hommes. Vient d'ajouter à cela les
fréquentes hypotyposes83 qui permettent de décrire de manière vivante et détaillée les choses,
les situations ou les personnages. Chez le lecteur, ceci lui permet de « voir » la scène comme
s'il s'agissait d'un tableau. On a l'impression de voir les convives tourner dans la valse et les
vieux menuets à la lumière scintillante des lustres. Il nous semble entendre les beaux vers de
Goethe et le chant du vieux ténor hongrois. On sent la fumée des artistes que le voient assis
dans leur chaise, l'air triste. Bref, on a la sensation d'être là, de voir, d'entendre et de sentir.
80 ...ibid., p. 83.
"ibid., p. 83.
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D'après l'analyse du niveau lexico-sémantique du poème, il est possible de dégager un
sens global au texte (un résumé). Ce « résumé » se fait à partir des termes dégagés ci-haut.
Pour ce faire on utilise le ton du texte, ici Nelligan se remémore une scène.
« Je me souviens de Y immensité de Yancien décor des salons allemands, dans lesquels je
m'abandonnais, dans une ambiance de recueillement, à la musicalité que m'offraient ses
artistes. »
Sensible
(En ce qui concerne les
objets physiques vus
ou ressentis par les
sens)
Le concret par la
description des lieux
(En tant que faculté
intellectuelle de recueillir








réflexion liée à l'affectif)
Intelligible





Suite à l'ensemble des données déjà receuillies, il est possible de proposer un shéma
qui intègre à la fois les éléments de sens trouvés, les oppositions et les phrases qui servent de
résumé. Ce shéma utilisera des parties de vers issu du poème qui viennent appuyer les termes
trouvés plus haut :
grands salons




le haut des foyers
les tableaux flamands
Les objets du décor
aïeules pensives
des convives [Qui
tournaient dans la valse




fumant][Et dont l'œil se
portait]
Le vieux ténor hongrois
aux longs cheveux en
poudre




Je repense aux portraits
[et qui semblaient nous
dire - Dans leur langue
de morts : Vivants,
pourquoi tant rire]
Et les beaux vers de
Goethe aux soirs d'or
entendus
Mais surtout et je pleure
et ne sais que résoudre.
Car voici que j'entends




Les effets crées sur
l'affectivité par l'ambiance
du décor
Les effets crées sur
l'affectivité par l'ambiance
de la musicalité
Sensible - Le concret par





Apollinaire est né à Rome le 26 août 1880. Issue du courant symboliste, son œuvre est
inspirée de deux thèmes principaux : l'amour (thème lié à la guerre à partir de 1914) et la fuite
du temps. C'est au sein de textes lyriques, élégiaques et parfois même à tendance erotique que
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le poète exprime sa propre vie amoureuse. Il associe souvent Ia fuite du temps au thème de
l'amour à travers les images de l'eau, du fleuve, de l'automne, de l'ombre et de l'errance,
images auxquelles il oppose la persistance du souvenir. Outre les thèmes classiques,
Apollinaire traite du monde moderne et industriel ainsi que de l'art contemporain. Ses œuvres
se situent dans divers genres : poésie, théâtre, roman, nouvelle, critique d'art et critique de
poésie. Il est l'auteur, entre autre, de : Alcools, Calligrammes, Couleur du temps, Peintres
cubistes; Méditations esthétiques et Le Poète assassiné. Il flit très admiré par les jeunes poètes
contemporains qui fondèrent plus tard le mouvement surréalisme (c'est Apollinaire qui a
inventé le terme « surréalisme ».). On parle ici, entre autres, de Breton, Soupault et Aragon.
La poésie d'Apollinaire est imprégnée de la tradition, mais elle est grandement ouverte à la
modernité. En effet, la forme de ses textes évolue au rythme de la révolution littéraire du
début du 20'eme siècle. Période dans laquelle on voit apparaître de nouveaux courants tels que
le cubisme, le futurisme italien et le dadaïsme. Le poète s'éteint à Paris le 9 novembre 1918.
2.4.1 Le pont Mirabeau
Le pont Mirabeau, un des ponts qui surplombe la Seine à Paris, fut construit entre
1893 et 1896 afin de relier la rive droite (quartiers d'Auteuil et de Passy) à la rive gauche
(quartiers de Javel et de Grenelle). Premier pont métallique en arcs à culasses, il est orné de
quatre figures en bronze représentant les divinités de la mer. Le pont offre une vue
surprenante sur le Front de la Seine et sur la Tour Eiffel. Le pont Mirabeau est un lieu de
souvenir pour Apollinaire. En effet, vers l'année 1908, il y passait chaque fois qu'il revenait
de chez son amoureuse, l'artiste peintre Marie Laurencin, avec laquelle il a entretenu une
relation jusqu'en 1912. Amie de Picasso, c'est ce dernier qui lui présenta Apollinaire.
L'artiste est reconnue pour son utilisation de couleurs fluides et suaves qui donnent beaucoup
68
de grâce à ses tableaux fort appréciés du public parisien. Dans les années 1920, elle devient
une portraitiste réputée dans le domaine de la mode féminine en travaillant notamment pour la
célèbre Coco Chanel. Apollinaire lui consacrera plusieurs poèmes dans son recueil Alcools.
Le pont Mirabeau
Sous le pont Mirabeau coule la Seine
Et nos amours
Faut-il qu'il m'en souvienne
La joie venait toujours après la peine
Vienne la nuit sonne l'heure
Les jours s'en vont je demeure
Les mains dans les mains restons face à face
Tandis que sous
Le pont de nos bras passe
Des éternels regards l'onde si lasse
Vienne la nuit sonne l'heure
Les jours s'en vont je demeure
L'amour s'en va comme cette eau courante
L'amour s'en va
Comme la vie est lente
Et comme l'Espérance est violente
Vienne la nuit sonne l'heure
Les jours s'en vont je demeure
Passent les jours et passent les semaines
Ni temps passé
Ni les amours reviennent
Sous le pont Mirabeau coule la Seine
Vienne la nuit sonne l'heure
Les jours s'en vont je demeure
Dirigé par ALLUIN, Bernard, Anthologie de textes littéraires du Moyen Âge au XXe siècle, Paris, Éditions
Hachette Éducation, 1998, p. 474.
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Fonction expressive et conative-impressive :
Au niveau de renonciation (qui parle à qui?)
Un «je» présupposé s'adresse à un «tu», ici Apollinaire s'adresse à Marie
Laurencin. Le «je » est nommé dans les vers 6, 12, 18 et 24. Le « tu » présupposé dans le
« nos » est nommé dans le vers 2 : « Et nos amours », le « tu » présupposé dans le verbe
« restons » est nommé dans le vers 7 : « Les mains dans les mains restons face à face », et
finalement, le « tu » présupposé dans le « nos » est nommé dans le vers 9 : « Le pont de nos
bras passe ». Le texte utilise l'apostrophe pour interpeller Marie. L'apostrophe est une figure
de style qui se présente comme une interpellation directe d'une personne, que celle-ci soit
présente ou non. Dans le poème, l'apostrophe est présente, de façon claire dans le vers 7 :
« Les mains dans les mains restons face à face. ». De plus, il est possible de constater Ia
présence de l'inversion tout au long du poème, et ce, par les deux vers suivants répétés à
quatre reprises : « Vienne la nuit sonne l'heure/Les jours s'en vont je demeure ». Il est
question d'inversion lorsque :
l'auteur renverse l'ordre classique des termes de la phrase. On
parle d'anastrophe quand ce procédé a pour terrain non plus la phrase
entière, mais un groupe de mots dont l'ordre habituel est bouleversé.
Les premier vers du « Pont Mirabeau », notamment ceux qui
reviendront comme un refrain : « vienne la nuit sonne l'heure », font
appel assez systématiquement au procédé de l'inversion. L'ordre
classique des phrases est déstructuré : les sujets sont placés après les
verbes, et les compléments avant les termes auxquels ils sont
subordonnés. 85
D'autre part, le poème utilise la comparaison au vers 13 : « L'amour s'en va comme
cette eau courante » et l'antonomase, qui utilise un nom commun comme un nom propre, au
85 BETH, Axelle et Eisa MARPEAU, Figures de style, Paris, Éditions Librio, 2005, pp 70-71.
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vers 16 : « Et comme l'Espérance est violente ». De plus, les vers 20 et 21 présentent une
anaphore, répétition d'un mot en début de vers : « Ni temps passé/Ni les amours ne
reviennent ». Si nous regardons l'ensemble du texte, il existe une circularité du poème, car le
1er vers est repris à la fin : « Sous le pont Mirabeau coule la Seine », vers 1 repris au vers 22.
Finalement, il existe aussi une immobilité du poème, étant donné la forte présence du pont
statique et de la douleur qui semble figer le poète.
Au niveau des intentions de l'auteur (émotions reliées au texte)
L'émotion principale reliée au texte semble être le regret ou la nostalgie des amours
passés, de l'être aimé. Le pont Mirabeau apparaît comme l'objet qui stimule cette émotion. Il
est la représentation des souvenirs : vers 1, 2 et 3 « Sous le pont Mirabeau coule la Seine/Et
nos amours/Faut-il qu'il m'en souvienne ». Le poème fait venir au discours la difficulté à se
détacher de cet élément du passé. L'énonciateur garde un espoir qu'il sait pourtant vain et cela
le torture: vers 16 « Et comme l'Espérance est violente». De ce sentiment de nostalgie
semble découler celui de l'impuissance face à l'immobilité de son amour malgré le temps qui
fuit : vers 6 « Les jours s'en vont je demeure », vers 7 « ...restons face à face » et vers 15
« Comme la vie est lente ».
Ce poème nous renseigne sur la sentimentalité de l'homme qui y est mis en scène. Il
semble être un individu ouvert et attaché au phénomène de l'amour. Bref, il est quelqu'un qui
aime « aimer ». Ce fait peut laisser entrevoir une tendance à l'intensité amoureuse. De plus, Ie
sujet du poème semble avoir de la difficulté à se détacher de son passé qu'il ressasse sans







































Suite à l'analyse du niveau lexico-sémantique du poème, il est possible de dégager
sens global au texte (un résumé). Ce « résumé » se fait à partir des termes dégagés ci-haut :
un
« Le tempsjuit comme Veau de la Seine, objet de mon souvenir. Mais malgré le temps
qui passe mes sentiments pour toi demeurent immobiles. »
Souvenir
(De l'amour passé















(Le temps efface les
souvenirs)
72
Suite à l'ensemble des données déjà receuillies, il est possible de proposer un schéma
qui intègre à la fois les éléments de sens trouvés, les oppositions et les phrases qui servent de
resume . Ce shéma utilisera des parties de vers issu du poème qui viennent appuyer les termes
trouvés plus haut :







Vienne la nuit sonne
l'heure
Les jours s'en vont





travers l'imaee de Peau
















Le poème remplit sa fonction poétique au niveau du rythme, notaniment avec la
redondance des vers suivants : « Vienne la nuit sonne ("heure/Les jours s'en vont je
demeure ». Ceux-ci reviennent à quatre reprises dans le texte, comme un refrain. Ainsi, à la
lecture du poème, le lecteur peut avoir l'impression d'entendre une chanson. L'aspect musical
est notoire. Le ton est plutôt doux et régulier, ce qui donne un effet un peu mélancolique par
lequel il est possible de ressentir la nostalgie de l'énonciateur-auteur. Les répétitions et la
circularité du poème renvoient au sentiment d'immobilité. Le lecteur peut ressentir la stabilité
des sentiments amoureux qui sont exprimés. Cette impression de stabilité semble prendre le
dessus sur l'aspect du mouvement relatif au temps qui fuit.
2.4.2 « Carcassonne »
Ce poème est issu du recueil Poèmes à Lou, il ne possède pas de titre officiel.
Carcassonne est un arrondissement de la région française du Languedoc-Roussi lion dans le
département de l'Aude. La célèbre cité est classée au patrimoine mondial par l'UNESCO
depuis 1997. Cette ville fortifiée du Moyen-âge, fut intégralement restaurée grâce au projet de
l'architecte Viollet-le-Duc en 1844. Elle compte aujourd'hui plus de 45 000 habitants répartis
dans la ville haute et la ville basse.
Ville presque morte, ô Cité
Qui languis au soleil d'été,
Toi dont le nom putride étonne,
Tu symbolises la très Bonne,
La très Douce, sans vanité,
Qui n'a jamais compris personne,
La toujours Belle qui se tait,
L'Adorable que je couronne,
86 APOLLINAIRE, Guillaume, Poèmes à Lou, Poésie/Gallimard, 1969, ? 25.
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La toute Ombreuse dolemmént
Comme une ville ombreuse et coite,
La toute Brune jamais droite,
Toujours penchée exquisement.
J'ai vu ses lèvres d'anémone
Mais point son Cœur, à la très Bonne.
Je n'ai jamais vu Carcassonne.
Fonction expressive et conative-impressive :
Au niveau de l'énonciation (qui parle à qui?)
Les marques de la présence de l'auteur à son texte sont évidentes et aucun
modalisateur ne vient distancer celui qui parle de son discours. Ici, c'est un «je » qui parle à
un « tu ». Un « tu » inanimé, car en effet, une ville est un objet. Nous pourrions dire que
l'ensemble du poème est une apostrophe, une interpellation d'une chose personnifiée. En ce
qui concerne l'apostrophe, trois vers en font l'utilisation : 1 « Ville presque morte, ô Cité », 3
« Toi dont le nom putride étonne » et 4 « Tu symbolise la très bonne ». De plus, le texte tente
de rendre vivante la ville de Carcassonne en utilisant l'hypotypose qui sert à décrire un lieu de
manière très vivante. Nous pouvons aussi constater la forte utilisation de l'antonomase, qui
rappelons-le, est l'utilisation d'un nom commun comme si c'était un nom propre, au vers 4
« la très Bonne », 5 « La très Douce »,7 « toujours Belle », 8 « L'Adorable », 9 « tout
Ombreuse »,1 1 « toute Brune » et 14 « son Cœur, à la très Bonne ». Est-il encore question de
la Cité, ou encore de quelqu'un? En effet plusieurs personnifications sont présentes dans le
poème ; 1 et 2 «[...] ô Cité [. . .] Qui languis au soleil d'été », 5 « La très Douce sans vanité »,
6 « Qui n'a jamais compris personne », 7 « La toujours Belle qui se tait », 13 « J'ai vu ses
lèvres d'anémone » et 14 « Mais point son cœur, à la très Bonne ». De plus, nous pouvons
remarquer l'utilisation fréquente de l'astéisme, procédé qui consiste à se plaindre de ce dont
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on veut faire l'éloge : 3" « Toi dont le nom putride étonne», 6 «Qui n'a jamais compris
personne », 9 « La toute Ombreuse dolemment », 10 « Comme une ville ombreuse et coite »
et 11 « La toute Brune jamais droite. ». Nous pouvons remarquer aussi l'emploi de la
comparaison aux vers 9 et 10 : « La toute Ombreuse dolemment, Comme une ville ombreuse
et coite ». Finalement, le poème pris dans son ensemble se réfère à une figure de style appelée
« chute ». Celle-ci implique que la fin d'un texte amène le lecteur à réinterpréter le poème
dans son ensemble étant donné la conclusion inattendue. En effet, Apollinaire n'a pas donné
de titre à ce poème. Tout au long de la lecture il semble qu'il parle d'une ville, mais nous ne
savons pas laquelle, ou si elle est un symbole puissant d'une tierce personne. Le dernier
vers, « Je n'ai jamais vu Carcassonne », nous indique le sujet du texte, et par le fait même,
nous amène à le réinterpréter. Ce qui rend le sens de la lecture différente.
Au niveau des intentions de l'auteur (émotions reliées au texte)
L'énonciateur oü sujet du poème semble exprimer ici un sentiment d'admiration pour
Carcassonne, symbole ici d'un être sans doute féminin, aussi mystérieux que prenant.
L'intérêt est explicite. Le texte expose en fin de parcours que le locuteur n'a pas « vu » ce
lieu : peut être parce qu'il est une pure fiction poétique, peut être parce que cette femme
demeure inconnue. La description faite des lieux suppose qu'il en «connaît» les
caractéristiques principales (architecture et histoire).
Le poème exprime certes une grande capacité de représentation et d'imagination. Le
poème révèle une analyse intéressante de l'esthétique du lieu, le sens esthétique y est puissant.
Finalement, le texte décrit Carcassonne de manière réaliste, en soulevant ses défauts comme
ses qualités. Le locuteur voit la beauté dans l'imperfection, la présence dans l'absence, ce qui






























Comme nous l'avons fait précédemment, et dans le but de rassembler le sens du texte,
suite à l'analyse du niveau lexico-sémantique du poème, nous allons dégager un sens global
au texte (un résumé). Ce « résumé » se fait à partir des termes que nous venons de dégager.
Pour ce faire on utilise le ton du texte, ici Apollinaire « s'adresse » à la cité de Carcassonne.
« Carcassonne, ton vieil âge te fait tendre vers / 'instabilité, voire même la dégradation, mais




















Suife"à ÎTènsemblë des données déjà rèceuiïïiës, il es! possible de proposer ün^scHéma
qui intègre à la fois les éléments de sens trouvés, les oppositions et les phrases qui servent de
résumé. Ceci permet encore une fois de cerner les distributions de sens dans le poème sous ce
que Greimas appelait des classèmes, c'est-à-dire ici les catégories de classement des autres
signes, La ville s'avère dans le poème un lieu de tensions hautement symbolique. Ce schéma
utilisera des parties de vers issu du poème qui viennent appuyer les ternies trouvés plus haut.
Ville presque morte, ô
Cité
La toute Brune jamais
droite
Toujours penchée









J'ai vu ses lèvres
d'anémone
Tu symbolises la très
Bonne
La très Douce sans
vanité






(aucune volonté d'agir en tant qu'objet
contre sa dégradation/ « mutisme »)
Grâce dans la beauté Grâce dans Ia
« bonté »
Instabilité matérielle Stabilité symbolique
Carcassonne
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Fonction poétique (Comment le texte fait-il jouer les mots, lors du transfert du message,
afin que ceux-ci procurent aux lecteurs un plaisir d'ordre intellectuel ou esthétique?
Ce poème est très riche par sa fonction poétique, si nous le comparons aux textes
précédents. Premièrement, la fin surprenante du poème est fortement intéressante. En effet,
sauf le dernier vers, on ne sait pas de quel lieu ou de qui parle le texte. Tout à coup, la fin
nous dévoile une réponse. Ainsi, la première lecture du poème amène le lecteur à s'interroger.
Une fois que la conclusion est connue, les lectures suivantes sont différentes, car les vers
prennent leur sens. Les images créées par les mots, lors de la première lecture, sont floues et
incertaines. Ensuite, elles deviennent plus claires et nettes, se qui permet au lecteur d'attribuer
une image concrète aux énoncés. On passe donc d'une représentation hasardeuse à une
représentation concrète. Le second élément intéressant est l'utilisation accrue de
l'antonomase. En effet, bon nombre de noms communs prennent la forme de noms propres :
Bonne, Douce, Belle, Adorable, Ombreuse et Brune, Cœur. Ces lettres majuscules, un peu
partout dans le texte, pourraient amener le lecteur à augmenter le ton à la lecture. Mais la
musicalité plutôt douce de ses termes, ne semble pas influencer le ton du poème. Il s'agence
parfaitement à l'ensemble du texte dont le rythme est délicat et posé. Cette musicalité n'est
pas seulement crée par les rimes, elle est aussi produite par le ton des mots choisis. L'effet des
nombreuses antonomases, attire l'œil plus que l'oreille. Il semble donner une impression de
grandeur et d'autorité à la ville et à la cité de Carcassonne. Il met en évidence les
caractéristiques de celle-ci, les qualificatifs qui apparaissent importants pour l'auteur. De plus,
le poème utilise l'hypotypose, en s'adressant à Carcassonne comme si elle était une personne
vivante. Ceci donne de « l'énergie » et de la « vie » au poème. On a l'impression de saisir
l'essence profonde de ce lieu. Le lecteur n'a pas nécessairement à trancher sur le sens dernier
du poème. Cet effet d'incertitude est renforcé par la présence de la personnification qui
stimule l'imagination du lecteur. Comme un tableau, le poème rend des images colorées et
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franches. L'effet rendu par la représentation peut être très intéressant pour le lecteur, et ce,
tant au niveau intellectuel qu'émotionnel.
2.4.3 L 'enfer
Autre texte issu des Poèmes à Lou. Lou, c'était Louise de Collignon de Chatillon, une
aristocrate rencontré à Nice en 1914, l'une des célèbres amantes d'Apollinaire à laquelle il a
consacré plusieurs poèmes dont celui-ci.
t , r 87L enfer
Un homme a traversé le désert sans rien boire
Et parvient une nuit sur les bords de la mer
Il a plus soif encore à voir le flot amer
Cet homme est mon désir, la mer est ta victoire.
Tout habillé de bleu quand il a l'âme noire
Au pied d'une potence un beau masque prend l'air
Comme si de l'amour - ce pendu jaune et vert -
Je voulais que brûlât l'horrible main de gloire.
Le pendu, le beau masque et cet homme altéré
Descendent dans l'enfer queje creuse moi-même
Et l'enfer c'est toujours : « Je voudrais qu'elle m'aime. »
Et n'aurais-je jamais une chose à mon gré
Sinon l'amour, du moins une mort aussi belle,
Dis-moi, le savais-tu, que mon âme est mortelle?
Fonction expressive et conative-impressive :
Au niveau de renonciation (qui parle à qui?)
Encore ici, un «je» s'adresse à un «tu», Lou. L'ensemble du poème peut-être vu
comme une apostrophe, puisque le locuteur interpelle directement Lou. Cette figure de style
est aussi présente au vers 14 « Dis-moi, le savais-tu, que mon âme est mortelle ? ». De plus,
APOLLINAIRE, Guillaume, Poèmes à Lou, Poésie/Gallimard, 1969, ? 45.
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nous pouvons remarquer l'utilisation de la personnification au vers 6 « Au 'pîëcT d'une potence
un beau masque prend l'air». En effet, le locuteur confère à une entité abstraite, le
« masque », un comportement humain qui est de prendre l'air.
Au niveau des intentions de l'auteur (émotions reliées au texte)
La principale émotion reliée au poème semble être l'affliction, une grande douleur
morale. Le locuteur semble terrassé par son chagrin d'amour. De cette affliction découle un
sentiment de solitude, car le texte décritun seul homme qui a traversé le désert, qui a atteint la
mer et qui tantôt se trouve au pied d'une potence. Ce qui exprime la souffrance, la solitude et
le repliement sur soi-même. La douleur et le désespoir accompagnent cette solitude. C'est ce
que les termes suivant font ressentir: nuit, amer, âme, noire, potence, brûlât, horrible, pendu,
altéré, l'enfer, mort et mortelle. Il faut comprendre que l'enfer représente l'absence de
réciprocité amoureuse : vers 11 « Et l'enfer c'est toujours : « Je voudrais qu'elle m'aime, » ».
L'enfer sur terre qui pousse le sujet aux portes de la mort. Le lecteur pourrait percevoir que
cette mort n'est pas physique, mais plutôt psychologique : vers 14 « Dis-moi, le savais-tu, que
mon âme est mortelle? ».
Ce poème exprime une capacité de sentiment assez profonde. L'intensité est fort
palpable. Le poème Le pont Mirabeau traitait aussi d'un chagrin d'amour, moins déchirant
peut-être, mais la déception et l'ennui étaient évidents. Les deux poèmes que nous avons
choisis, nous montrent un rapport plutôt douloureux aux expériences amoureuses. Passages
difficiles de la vie, ou figuration de l'abime d'un amour irréel? Impossible de le savoir. Le
poème exprime l'éternité des chagrins d'amour. Certains commentateurs ont fait des liens
avec la vie du poète, mais la valeur des textes dépasse la seule vie de leur créateur:
(Apollinaire) qui n'a réussi à se faire aimer durablement ni
d'Annie Playden ni de Marie Laurencin et dont la quête d'amour reste
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insatisfaite, éclate en des poèmes aü lyrisme élégiaque comme « La
chanson du Mal-Aimé » ou le « Pont Mirabeau », dans lesquels se
conjuguent les thèmes de l'amour malheureux et de la fuite du temps


































Suite à l'analyse du niveau lexico-sémantique du poème, il est possible de dégager
un sens global au texte (un résumé). Ce « résumé » se fait à partir des termes dégagés ci-haut.
Pour ce faire on utilise le ton du texte, ici Apollinaire parle à Lou.
« Lou, je chemine vers toi, pareil au courants incertains de / 'eau, vers ma profonde aspiration
qui est de trouver en toi des sentiments d'amour pour moi, mais hélas, ma route n'est que
supplice. »
















À la lumière des données déjà receuillies, il est possible de proposer un schéma qui
intègre à la fois les éléments de sens trouvés, les oppositions et les phrases qui servent de
résumé. Ce schéma utilisera des parties de vers issu du poème qui viennent appuyer les termes
trouvés plus haut :
Il a plus soif encore à
voir le flot amer
Il a l'âme noire
Au pied d'une potence





Un homme traverse le
désert sans rien boire
Descendent dans l'enfer
queje creuse moi-même
Cet homme est mon
désir
« Je voudrais qu'elle
m'aime »
Sinon l'amour, du moins
une mort aussi belle
La mer est ta victoire
Et n'aurais-je jamais
une chose à mon gré




a)Fonciion poétique (Comment le texte fait-il jouer les mots, lors du transfert du
message, afin que ceux-ci procurent aux lecteurs un plaisir d'ordre intellectuel ou
esthétique?
Le ton de ce poème est lent et pesant, ce qui permet au lecteur de capter l'émotion
principale qui est l'affliction. Du début à la fin, le rythme semble régulier, sans éclat
d'intensité. L'intensité se trouve dans le choix des mots et des tournures de phrase du poème
qui sont relatifs à la mort et la douleur. Le lecteur peut percevoir l'absence d'espoir ou de
regain. En lisant le texte, on a l'impression qu'aucune issue n'est envisageable, que seule la
souffrance persiste. Le vers final en témoigne : « Dis-moi, le savais-tu, que mon âme est
mortelle ? ».
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Chapitre 3 : L'analyse herméneutique des poèmes choisis
3.1 L'herméneutique gadamérienne des œuvres d'art
Il existe deux fils conducteurs à l'analyse gadamérienne des œuvres d'art.
Premièrement, l'art est perçu comme une expérience, et deuxièmement, cette expérience met
en œuvre une forme de réceptivité. La réflexion herméneutique commence par chercher à
répondre aux questions suivantes : Étant donné que nous sommes dans le domaine de l'art,
comment est-il possible de recevoir un ensemble de signes ou de figures ? Quelles conditions
spécifiques l'œuvre d'art nécessite-t-elle de la part de celui qui l'interprète ? À la base,
l'interprétation implique un objet qui ne présente pas, à première vue, une signification
éloquente et facile d'accès. Le sujet interprétant cherchera donc à découvrir le sens de l'objet
par l'analyse et Gelucidation. Pour ce faire, selon Gadamer, il faut envisager l'interprétation
comme étant à la fois recevoir et faire une expérience. Ceci renvoie au concept de
l'événement (Geschehen) dont le propre est de surgir spontanément sans que nul ne l'ait vu
venir. De ce fait, en aucun cas l'homme ne peut être le maître de l'événement et il ne peut en
discuter que lorsque l'événement est déjà là, existant en quelque sorte. Ainsi, quoique le
phénomène de la compréhension se réfère à une application de connaissances et de règles, il
n'en demeure pas moins que l'homme n'est pas en mesure d'anticiper ni de maîtriser le
moment de la compréhension. En ce qui concerne l'œuvre d'art, c'est précisément dans ce
moment événementiel que l'œuvre est là, qu'elle nous interpelle et que nous la voyons telle
qu'elle est. Ce fait tend à montrer que l'interprétation ne se réduit pas à un phénomène de
clarification dont l'action est de démontrer ou d'expliquer (dans ce cas, le sentiment de
maîtrise est amplifié par le travail intellectuel). L'interprétation est davantage un mode d'être
affectant l'homme et l'œuvre ainsi que le lien de jeu qui s'installe entre eux.
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C'est justement cette idée du va et vient avec l'œuvre qu'on retrouve dans le jeu,
considéré par Gadamer comme essence de l'œuvre d'art. Il s'agit d'entrer en dialogue avec
l'œuvre dans un aller-retour entre cette dernière et le sujet, donnant ainsi à l'interprétation sa
vitalité. Cette idée de va-et-vient est très importante dans la définition du jeu, car le jeu est
précisément l'exécution du mouvement. Le mouvement ne cherche pas à atteindre un but, à se
terminer. Son essence est avant tout de se renouveler sans cesse :
Le propre du jeu est que ce mouvement soit non seulement
dépourvu de but et d'intention, mais également exempt d'effort. Il se
fait comme de lui-même. La légèreté du jeu qui, bien sûr, ne signifie
pas nécessairement absence réelle d'effort, mais qui,
phénoménologiquement, désigne seulement l'absence de tension, est
subjectivement ressentie comme soulagement. Le jeu est ainsi fait
qu'il absorbe en quelque sorte le joueur, le dispensant d'avoir à
assumer l'initiative, ce qui fait tout l'effort de l'existence. Cela est
visible aussi dans la tendance spontanée à la répétition qui se
manifeste chez le joueur, et dans la reprise incessante du jeu qui
marque sa forme (par exemple le refrain.)
Le fait de savoir qui ou comment s'exécute le mouvement devient ici secondaire,
l'important est de comprendre qu'il est nécessaire au dialogue entre l'œuvre et le sujet qui la
découvre et la contemple. C'est le mouvement qui permet au jeu de nous ramener à nous-
mêmes, dans notre essence, dans notre réalité humaine et universelle, celle du langage comme
dialogue : « Quand nous parlons de jeu à propos de l'expérience de l'art, nous n'entendons
pas l'attitude ni l'état d'esprit du créateur ou de l'amateur, et absolument pas la liberté d'une
subjectivité qui s'exerce dans le jeu, mais la manière d'être de l'art elle-même.»91 Ainsi, nous
devons nous interroger sur l'essence du jeu en cherchant une réponse du côté de l'objet.
C'est-à-dire, que la réponse ne concerne pas le mode d'être du joueur (sujet) mais le mode
89 GADAMER, Hans, Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1976, p. 3 1 .
90 GADAMER, Hans-Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1996, pp. 122-123.
91 /è/W. p.119
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d'être du jeu (objet). Le but de l'expérience de l'art ne consiste pas dans le fait que le
spectateur possède une quelconque influence sur l'œuvre, mais au contraire, c'est l'œuvre qui
« agit » sur le spectateur. En effet, celle-ci devient pour le sujet une expérience qui le
métamorphose : « Le subjectum de l'expérience de l'art, qui subsiste et perdure,, n'est pas la
subjectivité de celui qui la fait mais l'œuvre d'art elle-même. ».92Ainsi, chez Gadamer,
l'interprétation vise une analyse du phénomène de la compréhension dans laquelle l'homme
est en mesure de recevoir l'œuvre d'art comme expérience de vérité à travers le jeu qui
possède une autonomie absolue93. C'est grâce au concept de transmutation en figure qu'il est
possible d'éclairer cette autonomie du jeu.
En effet, selon Gadamer, la vérité de l'œuvre d'art se manifeste lorsque l'œuvre
« ressort ». Elle « ressort » par l'effet qu'elle produit sur le lecteur ou le spectateur, effet qui
justifie sa vérité. Il existe une dimension universelle et universalisante à l'absoluité de l'œuvre
d'art, car cette prétention à l'absoluité et à la vérité dépasse les différences historiques entre
nous et l'œuvre, fait de la temporalité. Selon Gadamer toutefois, il est impossible de recevoir
l'œuvre de la même manière que ceux qui l'ont reçue lors de sa création ; simplement, cette
différence n'abolit pas la réception. Ce qui implique que chaque nouvelle contemplation fait
« ressortir » l'œuvre de nouveau. De plus, la vérité de l'œuvre d'art ne peut, par la même
occasion, dépendre d'une reproduction fidèle par rapport à un original. Ainsi, il existe une
double médiation (ou une double mimesis94) de l'œuvre d'art. La première médiation permet
de lier l'œuvre au réel. L'œuvre, loin de nous arracher au réel pour nous transporter ailleurs,
nous arrache du réel pour justement nous y renvoyer, non pas intact mais changé. L'art est lié
92 ibid. p. 120.
93 GADAMER, Hans, Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1976, p. 37.
94 Non pas au sens de reproduire fidèlement le réel, mais au sens de s'y référer. Selon Gadamer : « Parce qu'elles
ne sont pas simples « répétitions » (Wiederholung) mais « extractions » (Hervorholung), elles s'adressent aussi
au spectateur. Elles comportent la référence essentielle à celui, quel qu'il soit, pour lequel la représentation
existe.» (VM, p. 132.)
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au réel afin d'élever ce dernier vers un degré supérieur de vérité qu'il ne possédaiTpas avam
de se « transmuter » en œuvre d'art.
La transformation par laquelle le jeu humain atteint son
véritable accomplissement, qui est de devenir art, je l'appelle
transmutation en œuvre. Ce n'est que par cette transformation que le
jeu répond à son idée de sorte qu'il peut être conçu et compris en tant
que tel. A ce moment seulement il se montre en quelque sorte détaché
de l'action représentative des joueurs pour ne plus consister que dans
la seule manifestation de ce à quoi ils jouent.
La transmutation ne doit pas être envisagée comme un changement d'une grande
envergure : « on entend plutôt toujours que ce qui change alors subsiste et est maintenu en son
identité. Si totalement qu'il change, c'est toujours en lui que quelque chose change. »96 Bref,
cela revient à dire qu'à travers le changement, la vérité subsiste. Mais ce changement n'est
pas le résultat de la volonté de l'homme, car ce dernier n'a pas conscience du phénomène de
transmutation. C'est dans ce sens que nous pouvons dire que le jeu possède une autonomie
absolue, l'homme se fait en quelque sorte joué97. Le jeu, en tant qu'il permet une action
représentative au travers de la transmutation en figure, n'est pas soumis à la conscience de
l'homme. C'est pour cette raison que Gadamer stipule l'importance de ne pas partir de la
subjectivité pour comprendre l'expérience de l'art :
Pour commencer, il est clair que si l'on part de la subjectivité,
on passe à côté du problème. Ce qui n'existe plus, ce sont d'abord les
joueurs - y compris l'écrivain et le compositeur. Aucun d'eux n'a
d'être-pour-soi qu'il maintiendrait, en se sens que jouer signifierait
qu'il ne fait « que jouer ». Si l'on part du joueur pour décrire ce qu'est
son jeu, il ne s'agira évidemment pas de métamorphose, mais de
travestissement. Qui est travesti ne veut certes pas être reconnu, mais
paraître comme un autre et passer pour lui. (...) Le jeu lui-même est
GADAMER, Hans-Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1996, p. 128.
ibid, p. 129.
GADAMER, Hans, Georg, Vérité et méthode, Paris, Editions du Seuil, 1976, p. 37.
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plutôt une métamorphose, telle qu'elle ne laisse plus subsister pour
no
personne l'identité de celui qui joue.
Ainsi, le créateur de l'œuvre et ceux qui la rencontrent, les joueurs, n'existent plus,
seul ce qui est joué par eux demeure. C'est dans ce sens qu'il faut comprendre qu'il ne faut
pas partir de la subjectivité, les sujets sont les outils, les médiums entre l'œuvre et sa
représentation, qui permettent la transmutation en figure. Ils ne sont donc pas les objets, ni
l'essence de cette transmutation. Gadamer précise que cette disparition du joueur implique
aussi celle du monde dans lequel nous existons, car le jeu se joue dans un monde clos sur soi
(sur le joueur) : « en tant que figure, il a trouvé pour ainsi dire, sa mesure en lui-même, et ne
se mesure plus à rien de ce qui est hors de lui. »"Nous sommes donc en présence d'une figure
qui ne trouve pas sa vérité dans le monde réel, mais dans l'intelligible, là où se trouvent les
connaissances de l'homme. La figure, en tant que représentation, est donc connaissance et
vérité, car, par le jeu, elle permet le retour à l'être vrai : « La représentation par le jeu fait
émerger ce qui est. Par elle est dégagé et porté au jour ce qui autrement ne cesse de se voiler
et de se dérober. » 100La transmutation de la figure, qui se fait par la métamorphose, est la
première médiation de la double mimesis, car elle est imitation dans le sens que dans le jeu, le
représenté (l'œuvre) est présent. Cette présence est pour Gadamer, la relation mimétique
originelle, car: « quiconque imite quelque chose fait exister se qu'il connaît et tel qu'il le
connaît. » D'un point de vue cognitif, la mimesis est ici la re-connaissance, car le connu,
dans l'œuvre d'art et en tant que vérité, est connu à nouveau par le joueur. Le connu est donc
re-connu et ce reconnu dépasse le connu. En effet, pour atteindre son être vrai, le connu ne se
montre dans son essence que par la reconnaissance, donc en tant que reconnu.
98 ibid., p. 38.
99 ibid., p. 38.
100 ibid., p. 39.
101 ibid., p. 40.
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La relation mimétique originelle que nous discutons implique
donc non seulement que le représenté soit présent, mais que sa
présence soit rendue plus authentique. L'imitation et la représentation
ne sont pas seulement des répétitions et des copies; elles font
connaître l'essence parce qu'elles ne- sont pas simple « répétition »
(Wiederholung) mais « pétition » (Hervorholung) et qu'elles extraient
de l'oeuvre ce qu'elle est réellement.102
Ceci nous amène à comprendre la seconde médiation, le rapport de l'œuvre à son
exécution. En effet, Gadamer tente de montrer qu'il y a dans l'exécution plus que dans
l'œuvre. C'est l'exécution qui permet à l'œuvre de se déployer, et par le fait même, elle
permet au sujet de rencontrer l'œuvre dans son essence :
Ce que nous appelons œuvre en est une dans la mesure où il se
présente ainsi comme totalité de sens. Ce n'est pas un en-soi, qui de
surcroît ne se rencontre que dans une médiation accidentelle pour lui :
dans cette médiation, au contraire, il acquiert son être véritable.
Dans le temps, l'exécution se fait toujours à nouveau, comme si cela était pour la
première fois, car elle se fait dans des circonstances et à des époques différentes. Les deux
médiations ne doivent pas être envisagées comme deux objets distincts mais bien comme une
unité, car l'œuvre permet au réel de trouver sa vérité, c'est ce que l'exécution permet pour
l'œuvre. Cette dernière, étant médiatrice de mondes, fait en quelque sorte une coupure avec le
réel et cette coupure doit être vue comme un lien, car l'œuvre plonge dans le réel pour nous le
rendre nouveau et pour que nous l'habitions différemment. Ainsi, comprendre le sens de
l'œuvre ne veut pas dire restaurer un sens. Parler de restauration impliquerait que nous
puissions retourner dans le passé pour revivre un moment où le sens était de telle manière,
bref, il faudrait être en mesure de faire abstraction du moment auquel nous appartenons, ce
qui est une tâche impossible. Selon Gadamer, croire que la première représentation,
" ibid., p. 41.
13 GADAMER, Hans-Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1996, p. 135.
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présentation ou lecture d'une œuvre, par son créateur est plus proche de la vérité que celles
qui se feront dans le futur, c'est appauvrir l'œuvre. Chaque représentation nouvelle doit être
vue comme la venue au monde de l'œuvre. Ses exécutions sont diverses et ne peuvent
représenter des possibilités subjectives de l'interprétation, car ses possibilités sont le propre de
l'œuvre et non du sujet qui la découvre : « Il ne s'agit donc aucunement d'une simple variété
subjective de conceptions, mais de possibilités d'être propres à l'œuvre, laquelle, pour ainsi
dire, s'interprète elle-même dans la variété de ses aspects. »104 La double mimesis nous
montre ainsi que l'être de l'art ne peut être envisagé comme étant l'objet de la conscience
esthétique du joueur étant donné l'effacement de ce dernier. L'essence même de l'art est en
fait : « une partie du processus ontologique de la représentation et elle appartient au jeu en
tant que jeu comme partie essentielle. (...) »I05
Ce fait nous amène à nous interroger sur l'exécution et la réexécution de l'œuvre d'art.
Selon Gadamer, toute excellence d'exécution étant par ailleurs admise, il n'existe pas
d'exécution plus valable qu'une autre.1 Mais cela signifie-t-il pour autant que toutes les
interprétations de ce type sont légitimes? Gadamer répondrait « non » à cette question.
Premièrement, du point de vue de la forme, il conçoit qu'une bonne interprétation doit avant
tout être basée sur une connaissance adéquate de la technique. Sinon, l'interprétation risque de
manquer de solidité et de pertinence. Bref, l'interprète ne peut pas dire « n'importe quoi ».
Deuxièmement, du point de vue du sujet, une interprétation non légitime est celle qui se veut
strictement arbitraire et subjective. D'autre part, du point de vue de l'objet, si le dialogue
aboutit à la non-compréhension, c'est que le « message » de l'œuvre ne nous rejoint pas, son
écho ne « fonctionne » pas en nous. L'objet de la compréhension nous demeure ainsi
extérieur, le dialogue échoue, l'œuvre nous parle un langage que nous ne pouvons décoder.
104 ibid p. 135.
105 GADAMER, Hans, Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1976, p. 43.
106 ibid. p. 44.
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Néanmoins, la non-compréhension ne signifie pas que l'œuvre est inatteignable, car
comprendre n'est pas découvrir un sens théorique unique. Aucune œuvre n'est une œuvre en
soi, elle l'est seulement lorsqu'elle est entendue, on parle ici évidemment de musique ou
d'interprétation audible, une lecture par exemple. Comprendre s'est se reconnaître, se
retrouver dans l'œuvre. Il existe donc un pluralisme des expériences de compréhension et de
non-compréhension. Le soi est atteint par la médiation de la question et de la réponse que-
perrnet l'expérience de la compréhension, car celle-ci se fait à plusieurs niveaux : le savoir
théorique, l'affectivité, la mémoire. . .etc. 107
Mais à quel temps appartient l'œuvre ? Au passé ou au présent ? Ou bien, peut-on dire
d'elle qu'elle est intemporelle ? Parler d' intemporalité reviendrait à dire que l'œuvre d'art
échappe au temps, et par le fait même, qu'elle perd sa possibilité de devenir. Ainsi, elle ne
peut être intemporelle du fait qu'elle existe justement dans le temps; d'un côté elle appartient
à un temps et de l'autre elle se renouvelle sans cesse dans le temps. Gadamer va plus loin en
parlant de contemporanéité ou d'actualité de l'être esthétique (nommé généralement
atemporalité). Selon le philosophe, le problème réside dans le fait de savoir comment
combiner l'atemporalité à la temporalité, car la première est liée par essence à la seconde :
« L'atemporalité n'est tout d'abord rien d'autre qu'une détermination dialectique qui se
constitue sur la base de la temporalité et en opposition à la temporalité. »I08 Afín de
l'expliquer, il utilise le terme de contemporanéité ainsi que l'exemple de la fête religieuse,
terme et exemple qu'il emprunte à Kierkegaard109. À chaque année, la fête religieuse se
répète, non pas dans le sens qu'une fête originelle a priori aurait existé et qu'ensuite on ne
107 ibid pp. 46-47.
108 ibid p. 48.
Philosophe danois (1813-1855). Le terme de contemporanéité chez Kierkegaard est inscrit dans un contexte
théologique. Selon lui, la contemporanéité n'est pas synonyme de simultanéité. Le croyant se voit imposer la
tâche d'opérer une médiation entre son propre présent et l'action salvatrice du Christ. C'est dans Ia médiation
totale que le croyant peut recevoir cette action (qui n'est pas simultanée) comme une donnée présente et non
comme un fait lointain.
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livrerait que des répétitions, mais dans le sens où l'essence même de Ia fête est dé revenir.
C'est-à-dire, qu'à chaque fois que la fête est, c'est la fête originelle qui est de nouveau vécue
au présent :
La fête change d'une fois à l'autre. Car ce sont toujours des
choses différentes qui en sont contemporaines. Pourtant, même vue
sous cet aspect historique, c'est une seule et même fête qui subit ce
changement. A l'origine, elle était ainsi et elle était célébrée ainsi, puis
d'une manière différente, puis d'une autre manière encore. Toutefois,
cet aspect ne touche pas du tout le caractère temporel de la fête, qui
consiste en ce qu'elle est célébrée. Au regard de l'essence de la fête,
les circonstances historiques sont secondaires.
Le but premier de la fête est d'être célébré, les gens y sont présents et ils y prennent
part et c'est par cette participation que la fête existe. C'est la seule manière d'être possible
pour la fête, à partir d'un moi individuel ou d'un collectif qui la fait revivre, et ce, toujours à
nouveau et toujours au présent. Peu importe si c'est la cinquième ou la vingtième fois, c'est
en quelque sorte toujours la première fois ici et maintenant. Pour le sujet qui y participe, il
advient une « sortie » hors de soi, dans le sens que le sujet ravi, conquis et subjugué oublie
momentanément ce qui le perturbe dans sa vie quotidienne. Ce phénomène est en soi positif
car c'est par cet oubli de soi"1 que le sujet trouve du sens, un prolongement de sens pour lui-
même. De plus, il en résulte l'apprentissage pour le sujet d'admettre et d'accepter sa propre
finitude. L'oubli de soi et la découverte de sens qui en découle, est contemporain et commun
à tous. :
Assister, en tant que modalité subjective de la conduite
humaine, a le caractère d'être-hors-de-soi {Aussersichsein). (...) En
vérité, être-hors-de-soi est la condition positive pour que l'on soit
auprès de quelque chose, pour qu'on assiste. Assister, en ce sens, c'est
s'oublier; et ce qui constitue l'essence du spectateur, c'est qu'en
s'oubliant il se voue au spectacle. Mais l'oubli de soi est ici toute autre
110 GADAMER, Hans-Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1996, p. 141.
1 ' ' GADAMER, Hans, Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1976, p. 52.
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chose qu'un état privatif, car il procède de l'abandon à la chose, qui
constitue la part d'activité propre au spectateur."2
Gadamer distingue l'abandon total du spectateur au jeu de l'art et le plaisir relié à la
curiosité où Ie sujet ne fait que regarder pour voir. Il peut se produire dans les deux cas un
abandon de soi pour se ravir de l'œuvre d'art. Mais, l'objet de la curiosité ne regarde pas le
sujet qui contemple, donc, il n'a pas de sens pour lui. Rien dans cet objet ne rappelle à lui le
spectateur. Seule la qualité formelle de l'objet en tant qu'il est nouveau l'attire. L'ennui et
l'émoussement le rattrapent rapidement. Au contraire, l'objet du jeu de l'art captive le
spectateur sans que son plaisir ne s'épuise; « il ajoute l'appel d'une durée et la durée d'un
appel»." Gadamer utilise le mot appel, car ce mot à servi à Kierkegaard pour expliquer
théologiquement ce qu'il entendait par la contemporanéité. L'appel est quelque chose qui
demeure et qui doit se faire valoir auprès de quelqu'un.
Il est cependant évident que le concept d'appel inclut qu'il ne
soit pas lui-même une exigence définitivement fixée et dont la
satisfaction soit équivoque; l'appel fonde plutôt l'exigence. (...) La
manière d'y répondre de façon à le satisfaire doit donc prendre la
forme d'une exigence précise au moment où l'appel se fait valoir. Au
caractère permanent de l'appel correspond donc sa concrétisation dans
une exigence. 14
Kierkegaard applique le concept de l'appel à la théologie luthérienne115. L'appel de la
foi est né au moment de la proclamation de l'Évangile et celle-ci est remise en valeur à
chaque fois par la prédication. La première proclamation de l'Évangile n'est donc pas
« meilleure » ni plus vraie que lorsqu'elle est récitée plus tard dans le temps. C'est dans ce
sens qu'elle est liée au concept de contemporanéité, car chaque nouvelle prédication ou action
liturgique, la fait vivre dans son essence, mais sous des aspects différents. Gadamer croit qu'il
112 ibid. p. 52.
1.3 ibid. p. 53.
1.4 ibid p. 53.
115 ibid. p. 54.
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est pôssibie~d^appïïque7 ce "concept de cohíémporánélté, par îëqiTèî unë"chose unique~se~
présente à un ou des sujets, et ce, peu importe le moment de sa création originelle, à
l'expérience de l'art. La pleine présence de l'œuvre est dans sa représentation immédiate en
laquelle il n'existe aucun médiateur entre le moment premier (création ou exécution) et le
moment présent. L'œuvre devient contemporaine par celui qui l'actualise dans sa lecture ou
sa contemplation. Toute distance entre l'œuvre originelle (du passé) et son exécution actuelle
(du présent) est abolie, en d'autres termes, le passé et le présent ne font plus qu'un. Une fois
admis le concept de contemporanei té, nous pouvons nous demander en quoi consiste le
rapport entre l'acte de comprendre par l'interprète d'aujourd'hui et l'acte de création
originelle par le créateur d'autrefois. Tout d'abord, la compréhension est une compréhension
du sens et celui-ci n'est pas contenu dans l'œuvre ou dans le texte. Le sens apparaît lorsque le
spectateur ou le lecteur entre en contact avec l'œuvre. Même l'auteur qui lit son texte n'en est
qu'un lecteur. Ceci exclut toutes les théories voulant que l'auteur ou le créateur possède le
« vrai » sens de son œuvre. Même les contemporains de l'œuvre originelle ne se rapprochent
pas plus du « vrai » sens, dans la mesure où ils peuvent ne pas voir certains aspects trop
proches de leur expérience. Bref, la distance temporelle ne constitue ni un obstacle absolu, ni
un garant de sens, mais plutôt une source continuelle de renouvellement du sens .
En somme, nous ne pouvons définir l'œuvre si nous excluons son exécution.
L'exécution devient donc une possibilité essentielle de l'œuvre. Ses exécutions diverses sont
le devenir de l'œuvre qui ne possède pas d'absolu final. Chaque fois qu'elle se présente à un
sujet, c'est toujours elle, mais elle sera chaque fois différente. Le but de l'interprète n'est pas
de la transformer mais plutôt de puiser en elle quelque chose qui la fera voir sous une
dimension nouvelle : « Interpréter c'est bien, en un certain sens, recréer, cependant cette
116 ibid. p. 55.
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recréation ne se règle pas sur un acte créateur antérieur mais sur la figure de l'œuvre créée,
que l'interprète devra représenter selon le sens qu'il y trouve.»."7 Mais rappelons que ce jeu,
dans lequel le joueur interprète, n'est pas lié à la réalité empirique et ne doit pas constituer
une recherche active de sens. Dans le phénomène de l'interprétation, il existe une distance
esthétique nécessaire afin que la participation au jeu soit absolue et complète. Là seulement se
produit une continuité de sens. Ainsi, le jeu ne doit comporter aucune recherche de buts
pratiques. Le joueur est dépendant du jeu auquel il s'abandonne.
C'est justement ce en quoi il se perd en tant que spectateur qui
exige de lui la continuité de sens. C'est la vérité de son monde propre,
du monde religieux et moral dans lequel il vit, qui se représente
devant lui et dans lequel il se reconnaît. (...) Ce qui l'arrache à tout lui
rend en même temps la totalité de son être. ' ,8
Mais comment appliquer ces concepts aux œuvres littéraires, dont le poème? Un peu
plus loin, Gadamer nous parle de la littérature et du poème"9en tant qu'œuvre d'art.
Contrairement aux arts plastiques, dramatiques ou musicaux qui requièrent soit les sens de la
vue, de l'ouïe ou du toucher, le poème fait appel à un « sens » plutôt intérieur lorsque l'on
parle de lui en tant qu'il fait l'objet d'une lecture silencieuse. Quoique qu'il ne s'agit pas
d'une reproduction visuelle ou auditive, à la lecture du poème, le lecteur ressent les effets
d'accentuation, de rythme, voire même de musicalité : « Ce qui est porteur de sens ainsi que
sa compréhension sont manifestement si intimement unis à l'élément corporel du langage que
comprendre renferme toujours un discours intérieur. »l20Formées par le langage, les œuvres
de la littérature nous parlent, et ce, peu importe le moment de création. Ces œuvres
117 GADAMER, Hans-Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1996, p. 137.
GADAMER, Hans, Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1976. p. 55.
119 ibid., p. 90.
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s'inscrivent dans l'histoire en tant qu'elles font partie de la conscience historique de
l'homme :
La compréhension d'une tradition transmise par le langage
conserve, par rapport à tous les autres modes de transmission, une
priorité spécifique. (...) Le fait que l'essence de la tradition est
caractérisée par sa dimension langagière atteint sa pleine signification
herméneutique lorsque cette tradition devient tradition écrite. (...)
Sous la forme de l'écrit, tout ce qui est transmis est contemporain de
tout présent. (...) Le porteur de la tradition, ce n'est pas ce manuscrit
en tant que morceau du passé, mais c'est la continuité de la
mémoire.
Il s'agit maintenant de saisir le phénomène de compréhension du langage tel que vu
par Gadamer. Comprendre ce que l'autre dit, ce n'est pas tenter de revivre ce qu'a vécu le
locuteur, mais c'est de s'entendre sur ce qui est dit. C'est-à-dire que nous comprenons les
signes de la langue, que nous associons tel mot à tel objet ou phénomène : « La langue est le
milieu où s'opère (vollzieht) l'entente entre les partenaires et l'accord (Einverständnis) sur la
même chose. »l23Mais lorsqu'il s'agit d'un poème par exemple, l'entente se fait entre
l'interprète et le texte, ce qui constitue une conversation herméneutique. C'est par le texte,
que se retransforment en sens les signes écrits. L'interprète participe ainsi au sens du texte, et
ce, au sein d'un dialogue herméneutique.
Dans ce sens, l'horizon personnel de l'interprète est déterminant,
mais il ne l'est pas à la manière d'un point de vue personnel qu'on
maintient ou qu'on impose, mais plutôt comme une opinion ou une
possibilité qu'on fait entrer en jeu, qu'on met en jeu, et qui aident à
une appropriation véritable de ce qui est dit dans le texte.12
121 ibid., pp. 236-237..
122 ibid., p. 229.
123 ibid., p. 230.
124 ibid., p. 234-235.
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Selon Gadamer, cTest en"tentant d^ comprendre Ie texte qu'on l'Interprète. Les deux
concepts sont intimement liés au cœur du processus dialectique de la question et de la réponse
entre l'interprète et le texte. C'est ce processus qui permet le dialogue entre eux. Cette relation
possède un caractère historique si l'on considère le texte comme porteur de tradition assurant
la continuité de la mémoire qui entraîne avec elle le passé. Ainsi, lorsque vient à nous une
tradition écrite, ce n'est pas en tant que phénomène isolé, mais en tant qu'humanité passée qui
nous apparaît dans le présent avec sa manière propre de voir le monde. Il existe donc, dans
le texte, une coexistence du passé et du présent, car la conscience contemporaine de
l'interprète est en mesure d'accéder à la tradition écrite. Ce dernier voit ainsi sa conscience
enrichie par de nouveaux horizons. Son monde prend une dimension nouvelle.
C'est ainsi que se présente la tâche herméneutique vis-à-vis de
textes écrits. L'écrit (Schriftlichkeit) est une forme d'auto-aliénation
(Selbstentfremdung). La vaincre par la lecture du texte, voilà la tâche
suprême de la compréhension. (...) C'est dans l'écriture
(Schrifllichkeil) que la langue acquiert sa véritable spiritualité, car,
face à la tradition écrite, la conscience qui comprend a atteint sa pleine
souveraineté. Ainsi, la conscience qui lit est en possession potentielle
de son histoire.126
La conscience historique se veut ici une médiation entre le passé et le présent et non
un retour en arrière pour découvrir un sens originel quelconque. Selon Gadamer, le médium
universel d'une telle médiation est l'élément langagier. 127Le langage est pour le philosophe
l'élément indispensable dans le rapport de l'homme au monde, car c'est lui qui permet de
poser des questions pour obtenir des réponses. C'est ainsi que l'homme acquiert des
connaissances. Le langage est donc compréhension dans la mesure où celui-ci, par la
dialogique question/réponse, permet de saisir des informations, potentiellement interprétables,
125 ibid., p. 235.
126 ibid., p. 237-238.
127 ibid., p. 331.
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sur soi et le monde. L'herméneutique devient ici universelle, car son mode d'operatiorr
s'étend au-delà de G interprétation d'oeuvres art ou de textes.
Cela vaut aussi bien pour l'expérience de l'art que l'expérience de
l'histoire, les concepts d' « art » et d' « histoire » étant eux-mêmes des
formes de conception qui se séparent seulement en tant que formes de
l'expérience herméneutique sur la base du mode ontologique universel
de l'être herméneutique.
Mais comment devrions-nous envisager la poésie dans une telle conception? Selon
Gadamer, le poète est une sorte de prophète car son œuvre exprime quelque chose qui parle à
l'homme peut importe l'époque. Cette intemporalité du propos poétique réside dans le fait que
le poète : « présente lui-même ce qui est, ce qui était et ce qui sera, et ainsi, atteste lui-même
ce qu'il annonce. ».,29Gadamer stipule que ce que dit le texte poétique possède quelque chose
d'ambigu en soi, mais c'est dans cette ambiguïté que l'on trouve la vérité herméneutique du
poème. Mais comme dans toute interprétation, il ne ,faut pas chercher à deviner la vie
psychique de celui qui parle :
Certes, toute compréhension implique que ce qui est exprimé
acquière sa détermination à la faveur d'un enrichissement occasionnel
de son sens. Mais cette détermination par la situation et par le
contexte, qui enrichit le discours jusqu'à lui faire égaler la totalité du
sens et qui permet au dit d'être dit, ne revient pas à celui qui parle
mais à la chose qui est énoncée. De même renonciation poétique se
révéla être le cas exceptionnel d'un sens entièrement dissous et
incorporé dans renonciation. Dans le poème, le « venir-au- langage »
est comme une irruption dans les rapports d'ordre par quoi la




!8 ibid., p. 332.
'" ibid., p. 334.
ibid., p. 345-346.
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Ainsi, notre analyse herméneutique des poèmes choisis devra mettre de côté la
recherche de la psychologie et de la vision du poète lui-même pour s'abandonner au texte.
Nous devrons parler au nom du texte et le recevoir tel qu'il se présente à nous dans le présent
sans chercher sa « vérité » dans le passé au moment de sa création. Nous devrons nous
abandonner au jeu, non pas de manière à conduire notre subjectivité, mais de manière à nous
laisser jouer par le langage : « Ce que l'instrument de la méthode ne peut atteindre doit plutôt
et peut réellement être atteint par une discipline de questionnement et d'enquête qui
garantissent la vérité »l3lGadamer ne parle pas ici d'une méthode scientifique; en effet, l'un
des buts visés dans Vérité et méthode est de montrer que l'herméneutique renvoie à une
ontologie et non à une approche purement méthodique. Mais cela ne veut pas dire pour autant
que l'analyse herméneutique est totalement dépourvue de principes et de règles. Elle doit faire
référence à une conception comprise et intériorisée par l'interprète. Il doit baser sa démarche
analytique sur certains concepts comme la dialogique de la question et de la réponse, le cercle
herméneutique et le problème des préjugés. Les deux derniers points ont comme fondement
certaines idées heideggériennesl32sur le phénomène de la compréhension. Heidegger cherche
à montrer que lorsqu'on lit un texte, nous sommes en attente d'un sens déterminé. Il s'en
dégage tout d'abord un premier sens sur lequel l'interprète se base pour ébaucher un sens
global au texte. Ce sens est élaboré selon des pré-opinions que le lecteur cherchera à
confirmer au cours de sa lecture. Selon Gadamer :
Or le comprendre n'accède à sa possibilité authentique que si les pré-
opinions qu'il met en jeu ne sont pas quelconques. Il est donc
raisonnable que l'interprète n'aborde pas directement le texte, nourri
qu'il est par la pré-opinion, en se reposant sur une préconception déjà
toute prête en lui, mais au contraire qu'il mette expressément à
131 ibid., p. 347.112 Martin Heidegger (1889-1976) est un philosophe allemand qui s'intéressa particulièrement à la
phénoménologie, l'ontologie et l'herméneutique. 11 développa une philosophie de l'être non pas basée sur la
métaphysique occidentale, mais sur une ontologie qu'il élabore dans son œuvre Être et Temps. On lui doit aussi
les œuvres suivantes : Qu 'appelle-t-on penser?, Le Principe de raison et Heraclite.
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l'épreuve ces pré-opinions, qui sont vivantes en lui, en les interrogeant
sur leur légitimation, c'est-à-dire sur leur origine et leur validité.
Gadamer consent qu'il n'est pas évident d'échapper à nos pré-opinions, car celles-ci
peuvent entrer en conflit avec celles du texte. Un moyen d'atténuer cette difficulté est de
s'ouvrir à l'opinion du texte. Il s'agit dans ce cas d'être en mesure de recevoir des idées
différentes en les mettant en rapport avec l'ensemble des nôtres.,34De là, nous comprenons
mieux ce que Gadamer veut dire lorsqu'il stipule que comprendre un texte, c'est se laisser
dire quelque chose par lui. Le préjugé est dès lors, non plus perçu comme une erreur de
jugement, mais comme recevant une appréciation soit positive ou négative. Il en advient une
circularité dans le phénomène de la compréhension. Gadamer s'appuie sur la conception
heideggérienne du cercle herméneutique.
Dans la description que Heidegger fait du cercle, la compréhension
du texte reste déterminée en permanence par le mouvement
d'anticipation de la pré-compréhension. Le cercle du tout et de la
partie ne s'annule pas dans la perfection du comprendre, il y trouve au
contraire sa réalisation plénière. Le cercle n'est donc pas de nature
formelle, il n'est ni subjectif ni objectif; il ne fait au contraire que
présenter le comprendre comme le jeu où passe l'un dans l'autre le
mouvement de la tradition et celui de l'interprète. I36
Les préjugés, qui fondent notre pré-compréhension, nous amènent à prendre
conscience de notre propre historicité. L'interprète qui lit un texte voit donc confronter sa
propre historicité à celle du texte. Le but de l'analyse herméneutique devient alors de mettre
au jour la réalité de l'histoire qui apparaît à travers la compréhension.
133 GADAMER, Hans-Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1996, p. 288.
134 ibid., p. 289.
135 ibid., p. 291.
136 ibid., p. 315.
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Quand notre conscience historique se transporte dans~ de^ horizons
historiques, cela ne signifie pas qu'elle s'évade dans des mondes
étrangers sans rapport avec le nôtre. Au contraire, tous ensemble, ces
mondes forment l'unique et vaste horizon, de lui-même mobile, qui,
au-delà des frontières de ce qui est présent, embrasse la profondeur
historique de la conscience que nous avons de nous-mêmes.
Il s'agit maintenant d'expliquer comment ce phénomène se produit lors de
l'interprétation. Selon Gadamer, le phénomène herméneutique comporte une structure
dialogique de la question et de la réponse. Tout d'abord, le seul fait que le texte devienne un
objet d'interprétation signifie que ce dernier pose une question à l'interprète. La première
phase de la compréhension consiste pour l'interprète à comprendre que le texte cherche à lui
parler. Comment faire? En atteignant cet horizon unique, décrit ci-haut, par le transport de
notre conscience historique dans les horizons eux-mêmes historiques. Cet horizon
herméneutique est en quelque sorte un horizon d'interrogation au sein duquel l'orientation
sémantique du texte est déterminée. 138L' interrogation apparaît avant le dit, donc avant la
réponse. Cela implique que l'interprète est remonté au-delà de la réponse, (du dit) qui est en
fait le sens qu'il va donner au texte. Ainsi, l'horizon d'interrogation permet une possibilité
d'autres réponses, donc d'autres sens.
La dialectique question-réponse, que nous avons mise en lumière,
fait apparaître la compréhension comme une relation réciproque telle
que celle du dialogue. Certes, un texte ne nous parle pas comme un
toi. C'est toujours à nous, qui comprenons, et de nous-mêmes, de le
faire parler. (...) Cette attente d'une réponse présuppose elle-même
que celui qui questionne soit atteint et appelé par la tradition. Telle est
la vérité de la conscience de l'influence historique.
137 ibid., p. 326.
138 ibid., p. 393.
,39i6/i/., p. 401.
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Si nous voulons analyser nos poèmes choisis dans une vision gadamèrienne, il Faut
nous appuyer sur des références. Dans son texte, Les problèmes philosophiques rencontrés
dans le projet d'une herméneutique de la production filmique, Alain Létourneau rejoint sur
plusieurs points la théorie gadamèrienne d'une herméneutique des œuvres d'art. En effet, les
aspects suivants sont abordés : le monde du texte, la dialogique question/réponse et l'œuvre
d'art comme jeu. En ce qui concerne le dialogue, Létourneau prétend qu'« un questionnement
proprement herméneutique doit aller plus loin qu'une simple analyse sémiotique: il doit avant
tout rendre possible un dialogue avec l'œuvre, en faisant ressortir en quoi l'œuvre est question
pour nous et notre existence dans le monde, c'est-à-dire ce en quoi elle nous interroge.». Ce
dialogue est cet horizon d'interrogation, qui est la structure même du phénomène
herméneutique selon Gadamer.142Ainsi, l'analyse herméneutique de nos poèmes devra faire
office de dialogue avec le texte afin d'expliquer les raisons qui font que le poème nous
interroge. Mais nous ne pourrons pas dire n'importe quoi, nous aurons besoin de nous assurer
que nous saisissons le langage du poème. Cela permet de remplir l'exigence de Gadamer qui
consiste en une entente entre le texte et l'interprète.143 Pour ce faire, Létourneau met l'accent
sur l'importance de bien saisir les éléments du « discours » afin que l'interprétation soit faite
sur des bases solides : « D'abord, il est recommandé de partir de la diégèse et de la narration,
d'assurer que le récit a été saisi dans ses composantes propres. » Quoique ses propos
concernent l'art filmique, il est aisément possible de les appliquer à l'art poétique. Car une
bonne analyse du poème nécessite avant tout que le texte et ses techniques soient bien
compris ; le sens et la définition des mots ainsi que les principales figures de style. Le poème
forme lui aussi assez souvent une trame quasi-narrative. L'analyse se voit donc basée sur une
140 Alain Létourneau est professeur titulaire et directeur du département de philosophie à l'Université de
Sherbrooke.
141 LÉTOURNEAU, Alain, « Les problèmes philosophiques rencontrés dans le projet d'une herméneutique de la
production filmique », dans Horizons philosophiques, no I, vol. 12, automne 2001, pp. 136 à 152, ? 147.
142 GADAMER, Hans-Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1996, p. 393.
143 GADAMER, Hans, Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1976, p. 112.
144 LÉTOURNEAU, Alain, Les problèmes philosophiques rencontrés dans le projet d'une herméneutique de la
productionfilmique, dans Horizons philosophiques, no 1, vol. 12, automne 2001, ? 150.
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compréhension appropriée des éléments qui constituent Ie poème. Notre analyse structurale a
mis en lumière les techniques du poème (rythme, style, figures de style...). Pour sa part, notre
analyse herméneutique devra rendre visible le sens et la définition des mots du poème afin de
comprendre l'ensemble des signes du texte. Pour ce faire, nous reprendrons certaines idées de
l'herméneutique de Ricoeur qui rejoint, à quelques égards, celle de Gadamer :
Le discours devient ainsi le centre de la pensée de Paul
Ricoeur, véritable colonne vertébrale qui (...) décide de sa vocation à
saisir les objets les plus essentiels de l'expérience humaine. (...) Paul
Ricoeur renoue alors avec la conception gadamérienne d'une
herméneutique générale ou universelle, non circonscrite aux champs
régionaux...145
L'herméneutique de Ricœur cherche à saisir tous les signes ou symboles qui émergent
de la configuration de l'expérience humaine. Ces signes font partie du discours et du texte. Le
penseur croit qu'en partant du niveau rhétorique de l'analyse du mot, il est possible de
progresser jusqu'à une sémantique complexe dans laquelle la métaphorisation et la
fonctionnalisation proposent le jeu de la référence première au sein duquel se joue
l'articulation au réel. Il s'agit d'analyser : « les fonctions cognitives de ces constructions
(jusqu'à déterminer un concept de « vérité métaphorique ») mais aussi pratiques,
l'importance de ces structures fondamentales d'attache au réel poussant l'herméneutique aux
frontières de l'ontologie.». l46Nous nous intéresserons ici à la notion de monde chez Ricœur
qui, selon nous, complète bien l'idée de Gadamer voulant que l'interprète s'abandonne au jeu
sans chercher à imposer un sens au texte afin de se laisser dire quelque chose. Ainsi
l'interprète se laisse guider dans le monde « virtuel » du poème sans faire référence au monde
réel. Selon Gadamer,




Les joueurs (ou l'écrivain) ont disparu : il n'existe plus que ce
qui est joué par eux. Mais ce qui a disparu, c'est avant tout le monde
dans lequel nous vivons, comme étant le nôtre propre. La
métamorphose en figure n'est pas seulement transfert dans un autre
monde. Certes, c'est dans un autre monde clos sur soi que se joue le
jeu. Mais, en tant que figure, il a trouvé pour ainsi dire sa mesure en
lui-même, et ne se mesure plus à rien de ce qui est hors de lui.147
Selon Ricœur, pour accéder à ce monde « virtuel », il faut suspendre la référence
normative du discours descriptif afin de saisir un mode de référence plus fondamentale que
l'interprète aura pour tâche d'expliquer. Nous sommes donc en présence d'une référence
dédoublée, car la référence descriptive n'est pas exclue, mais suspendue pour que l'autre
puisse se dégager. Ce dédoublement de la référence (se jouant notamment par la métaphore et
par la figure) permet au poème de s'ouvrir à la réalité sur le mode de la fiction et du
sentiment, et ce, en soustrayant le langage à la fonction didactique du signe. l48Procédé
obligatoire pour accéder au sens métaphorique, car l'analyse qui se base sur la référence
littérale détruit la métaphore dans la mesure où celle-ci ne peut être comprise par le langage
purement logique et descriptif. Pour saisir le sens métaphorique, la référence dédoublée est
donc nécessaire, car elle permet cet état second de compréhension qui dépasse la littéralité de
l'écrit. : « Toute la stratégie du discours poétique se joue en ce point : elle vise à obtenir
l'abolition de la référence par G auto-destruction du sens des énoncés métaphoriques, auto-
destruction rendue manifeste par une interprétation littérale impossible.». 149L'énoncé
métaphorique ne prend pas son sens à lui seul, mais lorsqu'il est restitué dans l'ensemble du
texte, ici le poème. Il faut donc prendre en considération le poème entier pour saisir le sens de
l'énoncé métaphorique.
GADAMER, Hans, Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1976, p. 38.
RICOEUR, Paul, La métaphore vive, Paris, Éditions du Seuil, 1975, p. 289
ibid., p. 289.
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Tout texte en effet est un monde déployé dont les possibilités
nouvelles gagnent à être explorées. « Le symbole donne à penser » :
mais il ne s'agit pas tant de penser dans les symboles que de chercher
à partir de symboles à se comprendre soi-même. Car il n'est pas de
représentation de soi qui ne passe par la médiation des signes, des
symboles et des textes : « La compréhension de soi coïncide à titre
ultime avec l'interprétation appliquée à ces termes médiateurs. »I5°
Ainsi, le texte est un monde dont la recherche des signes permet de se comprendre soi-
même. L'analyse herméneutique est donc plus que la compréhension intellectuelle du sens des
termes, elle est une porte ouverte à la compréhension de soi et de son propre monde. Le
monde de l'œuvre ouvre sur le monde de l'interprète et le monde de l'interprète débouche sur
le monde de l'œuvre. Cette question concernant le monde du texte et de l'interprète s'avère
importante dans la méthode proposée par Létourneau, elle permet aussi de prendre en compte
le concept de jeu chez Gadamer.
En ce qui concerne l'œuvre d'art comme jeu, Létourneau soulève l'importance de
considérer le moment esthétique qui est relatif à l'interprétation. L'œuvre d'art possède la
caractéristique d'animer des sentiments chez le spectateur ou le lecteur. En effet, c'est ce
dernier qui donne vie à l'œuvre d'art car celle-ci entraîne des émotions, qui varient d'une
œuvre et d'une personne à l'autre, qui sont essentielles à « l'existence » adéquate de l'œuvre.
Cependant, Létourneau précise que ce ne sont pas toutes les œuvres qui procurent les états
émotionnels nécessaires à l'interprétation, car il existe des « mauvaises » œuvres qui
provoquent chez le spectateur une distanciation critique. Cela n'implique pas pour autant que
CLÉMENT, Elisabeth and all., La pratique de la philosophie de A à Z, Paris, Éditions Hatier, 2000, p. 390.
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l'œuvre ne doive miser que sur l'émotion au détriment de la forme, au contraire, c'est plutôt
dans l'équilibre des deux que se trouve la clé :
Une herméneutique critique qui ne prendrait pas d'abord en compte
ce caractère prenant pour l'émotion des participants, la dévaloriserait
ou manquerait à la considérer à sa juste place s'échouerait dans le
formalisme·. En revanche, en rester au sentiment sans vouloir explorer
les cadres formels et construits qui le rendent possible serait manquer
à une lecture réfléchie des œuvres. I51
À partir de ces éléments, Létourneau propose une herméneutique du film qui ne se
réduit pas uniquement à « trouver » le sens de l'œuvre ou bien à « satisfaire » l'interprète. Il
propose une herméneutique qui considère à la fois l'œuvre et l'interprète. De là,
l'interprétation se voudrait un éclaircissement du monde de l'œuvre par celui de l'interprète et
un éclaircissement du monde de l'interprète par celui de l'œuvre. Comme outil
d'interprétation des créations filmiques, Létourneau propose une série de questions dans
laquelle nous avons sélectionné celles qui nous paraissaient pertinentes pour notre sujet.
Ainsi, nous avons choisi quatre questions et nous avons changé les thèmes relatifs aux films
afin de les remplacer par ceux qui sont relatifs à la poésie. Voici la liste de questions proposée
par Létourneau et dans laquelle nous avons fait nos choix.
A. 1. Quel genre de monde le film nous donne-t-il à découvrir? 2. Quel
genre de société humaine le film présente-t-il? 3. Quelle distribution
de rôles humains le film présente-t-il? 4. Comment le film configure-t-
il son univers moral, à partir de quels termes clé pouvons-nous en
rendre compte? 5. Comment caractériser l'esthétique du film, quelle
perception de son univers nous donne-t-il? 6. Quels sentiments donne-
t-il à vivre par procuration? 7. Le film dévoile-t-il ou met-il en scène
un certain rapport aux configurations mythologiques, religieuses ou
métaphysiques qui sont identifiables dans la culture connue?
B. 1 . Comment caractériser notre monde? 2. Comment caractériser notre
société? 3. Compte tenu du domaine exploré par le film, comment
caractériser les dimensions correspondantes dans la vie concrète qui
' ibid. p. 149.
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est la nôtre en ce qui concerne la"distribution des rotes? 4. Comment ^
caractériser notre univers moral, à partir de quels ternies clé, dans la
« région » de la culture explorée par le film? 5. Notre perception du
monde et de l'univers, par quelle esthétique la qualifier? 6. À quelles
expériences de sentiments le film renvoie-t-il, y a-t-il des équivalents
de ceci dans le monde vécu? 7. Quel est notre propre rapport aux
configurations mythiques, religieuses ou métaphysiques qui sont
repérables dans le film à Fétude? I52
Avant d'expliquer les questions proposées par Létourneau et celles que nous
choisissons, il nous apparaît important d'exposer les éléments qui devront êtres communs à
chacune des questions choisies. Premièrement, les questions permettent de s'attarder à la fois
à la forme du poème et aux expériences de l'interprète. Équilibre, qui rappelons-le, est
nécessaire à une herméneutique critique selon Létourneau. De ce fait, nous devrons nous
assurer de ne pas tomber dans l'excès de la forme ou bien du sentiment. Certes, quelques
questions pencheront un peu plus du côté de la forme et d'autres du côté de l'émotion ou du
vécu. Tentons tout de même de ne pas perdre de vue l'équilibre requis entre les deux
approches. Dans une vision gadamérienne, nous pourrions dire que lorsque nous
interpréterons les textes poétiques, nous les feront revivre sous un nouvel aspect. Nous ne
chercherons pas à trouver le sens que l'auteur à voulu leur donner, ni à sonder la psychologie
du poète, car selon Gadamer, la première exécution de l'œuvre ne possède pas plus de sens, ni
de vérité que ses interprétations futures. Nous tenterons donc de respecter ce phénomène de
1 ^
contemporanéité. "En tant qu'interprète nous devrons aussi entrer dans le jeu du poème qui
implique que nous sachions que ce n'est pas notre subjectivité qui doit être en cause, mais
l'œuvre en tant qu'objet face à laquelle il faudra faire l'oubli de soi afin de se laisser jouer par
elle dans un monde hors-de-soi.l54Notons aussi, qu'en parlant de monde, nous parlons du
monde « virtuel » au sens de Ricoeur. Nous devrons suspendre notre compréhension
152 ibid p. 150.
153 GADAMER, Hans-Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1996, p. 141.
154 GADAMER, Hans, Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1976, p. 38.
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purement littérale afín dé saisir le sens métaphorique des énoncés qui nécessite le
dédoublement de la référence, et ce, afín que l'interprète s'ouvre à la réalité sous le mode de
la fiction et du sentiment. Ainsi, en répondant à cette question, nous nous plongeons dans ce
monde virtuel, là seulement où il est possible d'atteindre le sens métaphorique. 155Il ne faudra
pas oublier l'importance de considérer chaque élément du poème par rapport au tout. De plus,
le but de notre analyse n'est pas de parvenir à une interprétation définitive, mais plutôt de
demeurer dans la dialogique de la question et de la réponse afin de faire parler l'œuvre.156
C'est cette dialectique qui permet la compréhension et l'interprétation de l'œuvre.
Le bloc de question A cherche à éclaircir le monde de l'œuvre par celui de l'interprète
tandis que le bloc B cherche à éclaircir le monde de l'interprète par celui-de l'œuvre. Pour
remplir la tâche herméneutique décrite par Létourneau, qui est de considérer à la fois l'œuvre
et l'interprète, il nous apparaît pertinent de puiser à part égale dans les deux blocs de
questions afin de mettre au jour les deux modes d'éclaircissement que l'on vient d'exposer.
Les trois premières questions du groupe A et B ont pour but de dégager les structures de
l'œuvre qui renvoie l'interprète à sa propre vie sociale ou dans sa configuration historique.
Nous avons choisi la première question que nous avons adapté à la poésie : « Quel genre de
monde le poème nous donne-t-il à découvrir?». Cette question est posée directement à
l'œuvre par l'interprète qui cherchera des réponses dans son propre monde et dans sa propre
historicité. Nous répondons ainsi à la première des deux exigences de Létourneau : le monde
du poème se voit éclaircir par celui de l'interprète. Les interrogations de Ricoeur devront êtres
envisagées pour l'ensemble des questions choisies. Afin d'aborder aussi l'éclaircissement du
monde de l'interprète par celui de l'œuvre, deuxième point important dans la méthode que
155
156 RICOEUR, Paul, La métaphore vive, Paris, Éditions du Seuil, 1975, p. 289.
BARAQUIN, Noëlla et Jacqueline LIFFITTE, Dictionnaire des philosophes, Paris, Éditions Armand Colin
1997, p. 125.
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Létourneatr propose, nous avons choisi Ta première question du groupe B : « À Ia lumière de
la lecture du poème, comment caractériser notre monde?». La question d'origine était :
« Comment caractériser notre monde?», nous avons ajouté « À la lumière de la lecture du
poème ...» afin que la question soit plus précise, donc moins générale. Dans la première
question, Ie poème s'adressait à l'interprète, ici, c'est plutôt l'interprète qui interroge le
poème.
Pour leur part, les questions 4 et 7 des deux blocs : « permettent en particulier de
réfléchir à savoir si et jusqu'à quel point les éléments moraux, religieux ou métaphysiques
évoqués dans le film font ou non partie de ce qui peut être vu comme fonction de
remplacement de l'idéologie, selon qu'il s'agit ou non de type « Mainstream». '"Quoique très
intéressantes, ces questions s'adressent à un aspect plutôt précis de l'interprétation
herméneutique, en fonction notamment de l'univers médiatique. Nous pourrions certes
trouver des corrélations intéressantes avec les idées de Gadamer et de Ricoeur, mais notre but
est d'utiliser des questions qui permettent défaire des liens avec des éléments qui englobent
l'ensemble des idées des deux philosophes.
Finalement, les questions 5 et 6 des deux groupes concernent l'esthétique de l'œuvre.
? s'agit de soulever les effets qu'il procure chez l'interprète en ce qui concerne les
sentiments, la sensibilité, bref, l'ensemble des éléments qui constituent la perception humaine.
Nous avons choisi la question 6 des deux blocs de questions : « Quels sentiments le poème
donne-t-il a vivre par procuration? », et « À quelles expériences de sentiment le poème
renvoie-t-il, y a-t-il des équivalents de ceci dans le monde vécu? ». Toujours pour répondre
aux interrogations de Létourneau, la première question cherche à éclaircir le monde de
157, ^LETOURNEAU, Alain, « Les problèmes philosophiques rencontrés dans le projet d'une herméneutique de laproduction filmique », dans Horizons philosophiques, no 1, vol. 12, automne 2001, pp. 136 à 152, pp. 150-151.
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l'oeuvre par l'interprete et la: seconde, Te monde de Tihtefprèlè par celui de rœuvfë." Ces deux
questions concernent l'aspect émotif des effets esthétiques que procurent les poèmes sur
l'interprète. Dans les pages suivantes, nous expliquerons en détail ce que nous attendons de
chacune des questions choisies.
L'analyse sémiotique faite au chapitre 2, devient ici le point de départ de l'analyse
herméneutique. En effet, grâce à elle, nous avons été en mesure de soulever les thèmes
propres à chaque poème ainsi que l'effet de sens dégagé par les figures de styles présentées
dans les textes. Cette base prépare, en quelque sorte, l'analyse plus poussée qu'implique celle
herméneutique. Comprendre la structure du poème donne rigueur et pertinence à toute analyse
ultérieure, car cela permet de se faire une « image » plutôt concrète, voire même graphique,
du texte. À travers l'analyse structurale, nous avons pu répondre à des questions essentielles :
à qui s'adresse le texte? Et comment le texte est organisé afin qu'il puisse partager des
émotions aux lecteurs? En d'autres termes, de quelle manière les mots et les différentes
figures de style permettent-elles de produire un rythme qui exprime des sentiments et des
idées? Et comment la forme du poème produit-elle l'effet chez le lecteur? Comprendre la
forme poétique nous prépare à interpréter de façon solide son contenu. C'est en répondant aux
quatre questions qui suivent, et ce, sur la base de notre analyse structurale et sémiotique
précédente, que nous serons en mesure de mener à bien notre analyse herméneutique.
L'analyse structurale que nous avons produite au chapitre précédent, cherchait à répondre à la
question suivante : Se situant dans le monde de l'art (poésie), il faut commencer par recevoir
un ensemble de signes (sémiotique des mots) ou de figures (rythme, rimes, figures de
style... etc.). Nous avons montré de quelle manière il était possible de recevoir le poème dans
une approche formelle, en analysant et groupant les termes utilisés. Condition qui selon
Gadamer aussi est primordiale si nous voulons nous assurer de la légitimité de notre
Ill
intefprétatioíT. En "effet," "le"' philosophe conçoir qu'une bonne: iiîtëfpfëiatîon de Ia forme de
l'œuvre doit être fondée sur une connaissance adéquate de la technique. En ce qui concerne
le poème, cette connaissance technique réside dans le fait d'avoir étudié et d'avoir saisi avec
soin les éléments formels qui composent le poème : les figures de style, les effets de rythme,
le jeu des rimes et la compréhension des thèmes utilisés. Une fois ces éléments de base bien
compris, il est maintenant envisageable d'aller plus loin.
3.2 Définition des questions d'analyse
Comme nous l'avons vu précédemment, et selon Létourneau, une analyse
herméneutique qµi se veut critique doit miser autant sur la forme que sur l'émotion. Ces
questions auront pour but d'éclaircir le monde de l'œuvre par celui de l'interprète. Pour les
deux premières questions, nous nous placerons du point de vue de l'œuvre. Mais
commençons par une troisième question, qui est préalable : à qui le poème s'adresse-t-il?
Le texte s'adresse à tout destinataire ou lecteur possible. Il s'adresse à nous en tablant
sur notre compréhension de monde. De notre côté, nous avons aussi une distance historique
avec l'œuvre. Mais dans une optique gadamérienne, nous dirons que cette distance est un
avantage. Car en tant qu'être historique, notre passé est enrichi par l'influence de l'histoire
qui est derrière nous.159 Nous sommes en quelque sorte, « affecté » par le passé. En d'autres
termes, nous pourrions dire que le temps qui nous sépare de l'œuvre nous a permis de
connaître davantage le monde, l'homme et la société que l'œuvre manifestent. Le texte se
base sur la différence qu'il représente par rapport à nous. Comme nous l'avons vu
précédemment, ce phénomène est inclus dans la double mimesis selon Gadamer, qui
rappelons-le consiste en la re-connaissance de l'œuvre. La transmutation en figure est la
158 GADAMER, Hans-Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1996, p. 135.
159 GADAMER, Hans, Georg, Vérité et méthode, Paris, Éditions du Seuil, 1976, p. 236-237.
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première médiation de la double mimesis,' car l'oeuvre en tant que représentée est présente. Le
joueur reconnaît donc à nouveau le connu de l'œuvre. La seconde mimesis consiste dans le
rapport de l'œuvre à son exécution, laquelle permet à l'œuvre de se déployer. C'est ici que
l'interprète rencontre l'œuvre dans son essence. Nous pourrions ajouter, en ce qui concerne
nos questions d'analyses, qu'en répondant à celles-ci nous re-connaissons à nouveau le connu
du poème, mais dans des circonstances et une époque différente. Interpréter l'œuvre, c'est
l'actualiser dans la lecture.
Le texte poétique est lu par un interprète qui, en tant que médiateur de mondes, ferait
en quelque sorte, un plongeon dans le réel afin de nous le rendre nouveau, de nous le faire
connaître de façon nouvelle. De là, nous saisissons mieux l'idée de Gadamer qui stipule que
comprendre le sens d'une œuvre ne veut pas dire restaurer un sens. Le but n'est pas ici de
retourner dans le passé afin de découvrir le sens du poème au moment où celui-ci à été écrit
pour la première fois par son auteur. Comme nous l'avons montré au précédent chapitre, le
poème en tant que forme possède un sens, plus ou moins fixe et objectif, au niveau de la
structure. Les mots, les figures de style et le rythme composent le sens formel de l'œuvre.
Mais nous parlons alors de sémiotique des structures latentes ou de surface du poème, mais
non du sens de l'œuvre d'art selon Gadamer. Ce sens gadamérien entre en ligne de compte
dans le présent chapitre qui traite davantage de la manière dont le lecteur reçoit le contenu du
poème.
3.2.1 Question 1 : Quel genre de monde le poème nous donne-t-il à découvrir ?
Tout d'abord, pour arriver à cerner de quel « monde » il s'agit, il faut partir des divers
sujets ou thèmes que l'auteur concerné nous présente dans son texte. Cela ne consiste pas à
définir chacun des mots, un par un, mais plutôt à définir les mots qui semblent les plus
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essentiels, ceux qui permettent de comprendre, de situer le poèm^ Ce travai G minutieux"
consiste à faire une recherche parfois encyclopédique ou basée sur d'excellentes sources sur
un terme donné afin d'assimiler intellectuellement son sens. Sachant qu'il est possible de
développer un sujet de façon considérable, le cadre de cette analyse exige que l'on sélectionne
les informations essentielles pour en faire un résumé concis. Si par exemple je prends le terme
« château de Versailles »,je dois préciser son lieu, son histoire et son utilité. Ainsi : le château
de Versailles se situe dans une commune française portant le même nom, tout près de la
capitale parisienne, plus précisément, dans le département des Yvelines et dans la région Île-
de-France. En 1663, Louis XVIII, roi de France, le fit construire comme pavillon de chasse.
Son fils, le futur Louis XIV, décida de le transformer afin qu'il devienne la résidence
officielle de la famille royale. En effet, elle fût habitée par celle-ci du 6 mai 1682 au 6 octobre
1789. Le site du château de Versailles comprend un grand nombre d'éléments: un vaste
jardin, le grand et le petit Canal, une orangerie, le grand et le petit Trianon, le hameau de la
Reine, une ménagerie et la pièce d'eau des Suisses. Le style architectural est fortement inspiré
du classicisme tout en étant agrémenté d'une touche baroque: les façades à plusieurs
colonnes, les sculptures antiques et mythologiques ainsi que la symétrie du plan en
témoignent. C'est dans le château de Versailles que se trouve la célèbre galerie des Glaces au
style baroque du 1 7,eme siècle. Ornée de ses nombreux miroirs et de son plafond aux multiples
peintures signées Charles Le Brun, cette galerie servait avant tout à épater les invités du roi.
...etc. Ainsi, en comprenant les termes utilisés par le poète nous comprenons mieux l'univers
du texte.
Toutefois, le monde du poème est plus que la recherche encyclopédique ou plus que
les voyages que nous faisons ou ferons pour arriver à le connaître. Ces recherches préalables
permettent seulement de comprendre l'ensemble des signes dans le détail. Versailles, c'était
aussi une atmosphère, un état que certains poèmes, certains romans ou certains films ont tenté
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de rendre ; ces œuvres y arrivent quand, à tort ou à raison, nous avons l'impression presque
d'y être, en tout cas de vivre cette époque par procuration le temps de l'interprétation de
l'œuvre. Il en va de même pour la nostalgie sur le pont Mirabeau ou pour les autres états que
nous donnent à vivre les poèmes. Nous reprenons ici les idées de Ricœur sur le monde de
l'œuvre. En effet, c'est Ie tout de la signification de l'œuvre, avec tous ses effets, qui ouvrent
pour le lecteur le monde de l'œuvre ; l'œuvre fait référence comme monde en pointant vers un
univers vivant, plus concret que le poème et qu'il donne à connaître.
Ainsi la suspension de la référence réelle est la condition d'accès à
la référence sur le; monde virtuel. Mais qu'est-ce qu'une vie virtuelle ?
Peut-il y avoir une vie sans un monde virtuel dans quoi il serait
possible d'habiter ? N'est-ce pas la fonction de la poésie de susciter un
autre monde, - un monde autre qui corresponde à des possibilités
autres d'exister, à des possibilités qui soient nos possibilités les plus
propres?160
Ainsi, notre recherche thématique aura pour but de comprendre les signes du poème
afin de ne pas spéculer sur des éléments que nous ne connaissons pas ou pas assez. De plus,
cette recherche nous permettra de -mieux nous « connecter » au monde du poème afin de s'y
laisser guider. Nous remplirons par Ie fait même, la demande d'équilibre entre la connaissance
de la forme et l'expression des émotions de l'interprète que la méthode de Létourneau exige
pour une herméneutique qui se veut critique.
3.2.2 Question 2 : Quels sentiments le poème donne-t-il a vivre par procuration ?
Cette question cherche à soulever les sentiments que le poème pourrait faire vivre aux
lecteurs. Nous tenterons d'entrevoir un certain éventail de possibilités. Comme cette partie de
l'analyse est plutôt subjective, nous pouvons laisser cours à nos impressions personnelles, car
RICOEUR, Paul, La métaphore vive, Paris, Éditions du Seuil, 1975, p. 288.
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il s'agit de voir comment le, sentiments du lecteur donnent vie ai, poème. Oadan^r nous dit
que la vérité de l'œuvre d'art se manifeste lorsque l'œuvre « ressort » par l'effe, qu'elle
produit chez l'interprète. Selon le philosophe, l'œuvre influence l'interprète et „on le
contraire, et c'est ce qui importe au premier chef. Nous parlons donc de ce qui fonde
l'expérience d'analyse de l'œuvre, c'est-à-dire l'effe, qu'elle produit. L'interprétatton nous
permet d'analyser le phénomène de compréhension dans laquelle l'individu es, en mesure de
recevoir l'œuvre comme expérience de vérité au sens de Gadamer. Cette vérité contient une
prétention à l'universalité, un peu comme dans l'expérience esthétique chez Kant, mais elle
passe par la particularité de la lecture de chacun. En cherchan, à trouver quels sentiments le
poème fait vivre au lecteur, nous cherchons par le fait même à entrer en dialogue avec l'œuvre
dans un aller retour entre l'œuvre et l'interprète. Nous nous retrouvons donc en présence du
phénomène du jeu selon Gadamer. En effe, on se souviendra que celui-ci implique
précisément ce va et vient entre l'œuvre et l'interprète.
Contrairement aux questions précédentes, qui avaient pour but d'éclaircir le monde du
poème par celui du lecteur, les suivantes chercheront à écMïi^mondejeJlnfr=^^
SSkUsSsm^. Toujours selon Létourneau, e, comme nous l'avons vu, l'œuvre es. en
mesure d'animer, à différents degrés, des sentiments chez l'interprè.e. Nous pouvons dire que
Ces, ce dernier qui donne vie à l'œuvre, car sans lecteur le poème à lui seul, en ,an, qu'objet,
n'entraîne bien sûr aucune émotion. Ces, le lecteur, en recevant le texte à sa manière, qui lui
attribue le pouvoir de générer des sentiments. Il est certain que ces sentiments varient d'une
personne à l'autre selon l'expérience de chacun, sa culture, ses croyances e, son propre
rapport au monde. D'autre part, e, comme le mentionne Létourneau, ce „e son« pas toutes les
œuvres qui procuren, des états émotionnels suffisants à souten.r l'interprétation, car des
œuvres ratées au lieu d'animer des sentiments chez l'interprète provoquen, au contaire une
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distanciatiün crîTique: En ce qui nous" concerne, nous pourrions ajouter qu'un poème peut
toucher profondément une personne alors qu'il laisse l'autre plus ou moins indifférent. Dans
Ie dernier cas, cela ne veut pas dire nécessairement que le poème est « mauvais », peut-être
que le lecteur n'est pas rejoint par le courant littéraire dont fait partie le texte, ou plus
simplement que l'expérience partagée par le poème ne fait pas partie du monde de
l'interprète.
Pour notre part, nous avons choisi des poèmes qui nous interpellaient personnellement
pour la simple et bonne raison que nous voulions avoir quelque chose à leur sujet. Cela ne
veut pas dire pour autant qu'il existe « une simple variété subjective de conceptions », mais
que ces diverses conceptions offrent Ia possibilité au poème de s'interpréter dans la variété de
ses aspects. Ainsi, l'interprétation de chacun des lecteurs permet de mettre au jour des
éléments différents du poème qu'il ne serait pas possible de percevoir si nous nous arrêtions à
l'interprétation d'un seul sujet. Donc, c'est la variété des interprètes et de leurs différentes
manières de voir le monde qui permet à l'œuvre de se dévoiler dans tous ses aspects. Ce
qu'un lecteur ne percevra pas dans le poème, peut-être qu'un autre le percevra. C'est dans ce
sens que nous devons appréhender la question de la subjectivité dans notre analyse
herméneutique. La subjectivité n'est pas le point de départ de l'interprétation, c'est le poème
en tant qu'oeuvre qui est l'objet de l'analyse.
3.2.3 Question 3 : À la lumière de la lecture du poème, comment caractériser notre monde ?
La question 1 , « Quel genre de monde le poème nous donne-t-il à découvrir », cherche
à nous éclairer sur le monde du poème. L'interprète pose la question à l'œuvre. Pour sa part,
la question 3 sert de question de renvoi, c'est-à-dire que nous posons la même question, mais
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celle-ci est posée par le poème à l'interprète. Nous pourrons alors voir à l'œuvre le dialogue
entre le texte et le lecteur.
Question 4 : À quelles expériences de sentiments le poème renvoie-t-il, y a-t-il des
équivalents de ceci dans le monde vécu ?
Les questions 2 et 4 possèdent la même relation que les questions 1 et 3. Il s'agit
encore ici de faire ressortir la dialogique de la question et de la réponse, mais sous un élément
différent. En effet, nous nous intéressons ici à l'aspect esthétique du texte en tant qu'il procure
des effets émotionnels au lecteur.
3.3 Emile Nelligan
3.3.1 Charles Baudelaire
Question 1 : Quel genre de monde le poème nous donne-t-il à découvrir ?
Le poème Charles Baudelaire nous donne plusieurs mondes à découvrir. Tout
d'abord, et comme son titre l'évoque, le poème nous plonge dans l'univers de Baudelaire. Né
à Paris le 9 avril 1821, Charles Pierre Baudelaire fut l'un des poètes les plus célèbres de la
langue française. Dès son jeune âge, il connut la souffrance reliée au deuil. En effet, son père,
Joseph-François Baudelaire, grand amateur d'art, meurt en 1827. Un an plus tard, sa mère se
remarie avec l'officier Jacques Aupick. Baudelaire ne s'en remettra jamais et vivra une
existence dont les valeurs sont à l'opposé de cette vie bourgeoise qu'incarne sa mère et son
beau-père. Avec l'héritage paternel qu'il dilapide de façon étourdie, sa famille décide de le
ramener à la modération en lui imposant un conseil judiciaire. Ainsi, il recevra une rente
mensuelle égale, au lieu d'avoir accès au montant total. Cette rente étant modeste, le travail
littéraire devient nécessaire au poète afin de subvenir à ses besoins. C'est grâce à ses critiques
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d'art, Salons de 1845 et de 1846, qu'il augmente ses revenus, et surtout, qu'il renforcit sa
notoriété. C'est dans les mêmes années qu'il découvre avec passion Edgar Allan Poe161, dont
il traduira l'œuvre en plus d'écrire un grand nombre d'article sur Ie sujet. Quelque temps plus
tard, en 1847, il publie l'un de ses textes les plus populaires, soit Les Fleurs du mal. Un grand
nombre d'œuvres suivra cette publication : « l'activité littéraire de Baudelaire reste intense :
poèmes, articles, notes de journal intime (Fusée, Mon cœur mis à nu), analyse des effets de la
drogue (Paradis artificiels, I860).».162 De Paris, il part pour Bruxelles en 1864 afin de donner
une série de conférences. Deux ans plus tard, soit en 1866, il est victime d'une attaque et
déclaré aphasique et hémiplégique. Ramené d'urgence à Paris, il y meurt en août 1 867.
Les écrits de Baudelaire sont principalement influencés par le romantisme et le
formalisme. Il apprécie particulièrement les auteurs romantiques suivants : Balzac, Sainte-
Beuve et Chateaubriand. Selon Baudelaire, et comme ces écrivains, découvrir la Beauté en soi
doit être le but ultime des artistes. Ces derniers doivent parvenir à pénétrer les choses pour en
faire ressortir leur sens caché, et ainsi, accéder à la Beauté pure qui est d'ordre métaphysique
et esthétique. Mais Baudelaire, quoique fervent du romantisme, n'adhère pas au lyrisme. C'est
pour cette raison qu'il prône la rigueur du formalisme tout en refusant de celui-ci l'absence
d'émotion qui constitue ces œuvres. Ainsi, Baudelaire opte pour une écriture qui laisse
transparaître les émotions de l'auteur, le tout, dans une structure rigoureuse et un style raffiné.
Le cœur de la pensée baudelairienne consiste en un dualisme entre le bien et le mal, entre
Dieu et Satan et dans le langage du poète, entre Idéal et Spleen :
1 Edgar Allan Poe est un grand écrivain américain du 19'eme siècle. Il œuvra dans plusieurs domaines : poésie,
nouvelle, roman, drame, journalisme, critique littéraire et l'édition. On lui doit plusieurs œuvres dont : The
Raven and the other Poems, The Narrative ofArthur Gordon Pymfrom Nantucket et Tales. Baudelaire a traduit,
entre autres, Puissance de la parole ( 1 845), La Lettre volée ( 1 844) et Le Roi Peste ( 1 835).
ETERSTEfN, Claude, La littératurefrançaise de A à Z, Paris, Éditions Hatier, 1998, p. 44.
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Le spleen, lié au temps destructeur, se manifeste par des
images de l'angoisse et du dégoût associés à un paysage sinistre :
l'esprit est alors englué dans son impuissance. L'idéal est le monde
supérieur caractérisé par un vaste « ailleurs » harmonieux dans lequel
s'épanouit le moi.163
De plus, le poème, à travers Baudelaire, est comme un accès ou une voie d'entrée, il
nous donne à découvrir le monde de la poésie française de la fin du 19lème et du début du
20'eme siècle : les classiques, les parnassiens, et les symbolistes. Dans la littérature française,
le classicisme est un courant qui se développe dans la seconde moitié du 1 7iéme siècle. Il se
veut être un mouvement qui prône la perfection de la langue, du style et des propos. On rejette
donc toute préciosité et invraisemblances. Ces idéaux littéraires sont le reflet de valeurs
sociales précises. Selon les classiques, une bonne société qui vise le bonheur durable, doit être
basée sur la modération et la mesure. La littérature a comme rôle de dénoncer les excès et les
déséquilibres qui nuisent aux relations humaines. En utilisant la description, elle met au jour
les défauts individuels et sociaux. Nelligan évoque les classiques dans le vers 5 « Les
Classiques sont morts; le voici le réveil ». Ce « réveil » c'est la naissance du symbolisme avec
lequel la finalité du travail littéraire est à l'opposé du classicisme. Le symbolisme se veut un
courant en réaction contre le matérialisme scientisme qui a donné naissance à la littérature
naturaliste. Cette dernière prône une vision de l'homme et de l'univers qui se veut mécaniste,
et par le fait même, confinée dans une description objective. Pour les symbolistes, le monde
est loin de se limiter à la connaissance rationnelle, il est rempli de mystères à déchiffrer grâce
aux « correspondances » qui touchent les sens : visions, sons, couleurs participant à une même
intuition. Celle-ci fait du poète une sorte de « médium » qui « correspond » avec les mystères
du monde. Le symbolisme est né au 19ieme siècle avec Verlaine164, Baudelaire et Rimbaud et
161 ibid ? 45.
Paul Verlaine est un grand poète français de la deuxième moitié du 19'eme siècle. Il est le père du symbolisme
et fidèle ami et maître du poète Arthur Rimbaud. On lui attribue un bon nombre d'œuvres, dont : Romance sans
parole ( 1 874), Sagesse (1 880) et Les poètes maudits ( 1 884).
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se poursuit au 20lèmc siècle avec, entre autre, Mallarmé l65et Valéry. Pour ce qui est du
symbolisme, il est évoqué dans le vers 9 « Verlaine, Mallarmé sur ta trace ont suivi. ».
ì
Finalement, le parnasse est un courant littéraire apparu en France dans la seconde moitié du
19ieme siècle. En réaction contre les « épanchements » sentimentaux du romantisme, les
parnassiens ont comme but la retenue et G impersonnalité. Selon eux, le seul objectif de l'art
est la beauté, ainsi, les artistes ne doivent pas se voir comme des gens engagés socialement et
politiquement. Leur travail consiste à faire un travail minutieux, acharné et appliqué,
l'inspiration soudaine n'est pas à suivre.
De plus, ce poème nous donne à découvrir le monde du langage ou, plus précisément,
le monde de l'art de manier le langage. La création du poème est comparée à la production
technique et manuelle qui nécessite un talent particulier, une façon de manier
harmonieusement la matière. Ici on parle de manier les mots : vers 1 « Maître il est beau ton
Vers; ciseleur sans pareil ». Mais il faut bien plus qu'étaler magnifiquement les mots, il faut
aussi que l'ensemble de ceux-ci, qui constitue le poème, dégagent une fluidité rythmique :
vers 2 « Tu nous charmes toujours par ta grâce nouvelle ». De plus, ce rythme doit être en
mesure de produire des émotions chez le lecteur. Nelligan compare ici l'effet poétique à
l'effet musical au vers 4 « Notre langue frémit sous ta lyre si belle ». Bref, le poème est un
tout, c'est un acte de langage qui organise parfaitement les mots, le rythme et le style afin
d'interpeller l'émotivité du public: vers 8 «Nous buvons ce poison doux qui nous
ensorcelle. ».
Stéphane Mallarmé est un poète français renommé de la fin du 19ièl"e siècle. Son style particulier et nouveau
est teinté d'une philosophie visant à dévoiler le pouvoir du Verbe à travers une écriture pointilleuse sur la
syntaxe, le rythme et le choix du vocabulaire. Il pousse, en quelque sorte, le symbolisme à son paroxysme en
faisant de lui un impressionnisme littéraire. Quelques unes de ses œuvres : Les Dieux antiques (1880) Pages
( 1 89 1 ) et Divagations ( 1 897).
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Finalement, le poème Charles Baudelaire nous donne à découvrir le monde de Ia
« mémoire » ou de la « survivance » historique. En effet, tout au long de l'histoire, certaines
personnes ont marqué le temps, entre autres, par leur rôle politique, leur intelligence ou bien
leur talent. C'est le cas de Baudelaire qui s'est taillé une grande place dans la littérature
française. Il demeure une référence pour les contemporains, on l'étudié ou on parcourt son
œuvre par intérêt et passion : vers 10 « Ô maître, tu n'es plus mais tu vas vivre encore ».
Ainsi, malgré le temps et les nombreuses années qui ont passé depuis sa disparition, il est très
présent dans les mémoires : vers 11 « Tu vivras dans un jour pleinement assouvi », vers 12
« Du Passé, maintenant, ton siècle ouvre un chemin », vers 13 « Où renaîtront les fleurs,
perles de ton déclin. » et vers 14 « Voilà la Nuit finie à l'éveil de l'Aurore.».
Question 2 : Quels sentiments le poème donne-t-il a vivre par procuration ?
Ce poème peut nous donner à vivre un sentiment d'admiration et d'appréciation envers
quelqu'un d'autre, exemple vers 1 «Maître, il est beau ton Vers ; ciseleur sans pareil».
L'admiration pour Charles Baudelaire et son œuvre est élargie et communiquée au lecteur par
le texte. La strophe nous permet aisément de ressentir l'émotion dégagée dans le texte. Nous
avons l'impression que nous n'aurions pu mieux exprimer ce que nous pensons du poète.
L'extrême profondeur et la sensibilité du propos, enrichit l'effet d'intensité en rendant
savoureuse la lecture du poème, vers 4 « Notre langue frémit sous ta lyre si belle. ». L'expression
va loin : la parole de l'autre excite les moyens physiques de la notre propre. On s'abandonne
facilement à la magie du texte, on déguste les vers. Ceux-ci varient d'intensité du début à la
fin, tantôt doux et calmes (« Tu nous charmes toujours par ta grâce nouvelle »), tantôt passionnés
et brûlants (« Les Classiques sont morts ; le voici le réveil »). Ce qui donne un rythme très
musical et prononcé. Les sentiments vécus sont forts agréables et énergisants grâce a cet appel
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à l'éternité, celle de la notoriété de Baudelaire. La mémoire historique est ici très sentie. En
effet, Baudelaire est perçu comme un poète qui vit encore à travers ses œuvres et qui vivras
encore par le partage futur de l'histoire de la littérature française. On ressent cette vie, cette
énergie de l'être qui demeure et qui dépasse l'existence physique, qui surpasse la vie même.
Nous plongeons dans le domaine de la vie spirituelle, de l'essence profonde de l'être qui survi
à la mort physique, qui dépasse en importance et en puissance la simple existence terrestre.
Mais cette éternité nous plonge aussi dans l'expérience de sentiments paradoxaux. En effet, la
vie et la mort ne se présentent pas sous des aspects que l'on voit habituellement. La vie est
précieuse et fragile, la mort est à éloigner, on pleure les êtres perdus. Mais dans ce poème, la
mort ne semble pas poser d'obstacle, elle n'empêche en rien l'existence de Baudelaire. La vie
physique n'est pas méprisée pour autant, mais elle n'est pas nécessaire pour ressentir l'énergie
du poète. La mémoire historique devient le moteur de cette survie et de cette éternité d'être.
Question 3 : A la lumière de la lecture du poème, comment caractériser notre monde ?
Le poème nous présente un monde très positif, car il aborde des émotions humaines
harmonieuses et vivifiantes, qui peuvent être vécues par l'ensemble des êtres humains. S'y
dégage un monde d'admiration et de respect, basé sur le fait qu'il nous arrive tous d'admirer
une autre personne pour ses talents et sa personnalité. Bien sur, nous n'avons pas tous les
mêmes modèles et idéaux, mais nous ressentons parfois un grand respect et une profonde
admiration pour l'autre. Tout comme dans les autres poèmes, les sentiments qui se dégagent
de celui-ci, sont plutôt répandus et même universels. De plus, le texte traite d'un homme
littéraire, figure également très respectée un peu partout sur la planète. Du moins le monde
aussi bien d'Orient que d'Occident contemporains que nous habitons nous-mêmes est un
monde de langage écrit, un médium d'expression humaine.
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Question 4 : A quelles expériences de sentiments le poème renvoie-t-il, y a-t-il des
équivalents de ceci dans le monde vécu ?
Il y a en effet des équivalents, en ce qui concerne l'expérience de sentiments que nous
donne le poème, dans notre monde vécu. C'est une expérience d'humilité, de reconnaître le
talent d'une autre personne, d'être en mesure d'étaler les qualités d'autrui. L'humilité n'est pas
donnée à tous, surtout quand elle inclut comme ici également la reconnaissance de soi, mais
elle est un sentiment proprement humain et la plupart des hommes sont en mesure de le vivre.
Pour ce qui est du sentiment d'admiration, encore une fois, plusieurs personnes
l'expérimentent dans leur existence, et ce, peu importe la culture. Ce qui change, c'est l'objet
d'admiration, ses raisons et son degré. Nous pouvons prendre l'exemple de Baudelaire lui-
même envers Edgar Allan Poe. Dès qu'il connut l'auteur, il lui voua une très grande
admiration. Sa manière à lui de démontrer son sentiment fut de traduire avec minutie les
œuvres de Poe en français afin que plus de gens puissent le découvrir. L'ensemble de ses
traductions compte cinq volumes dans lesquels on peut lire, entre autres : Histoires grotesques
et sérieuses et les Aventures d'Arthur Gordon Pym. Voulait-il, tout comme Nelligan a fait
pour lui, imprégner l'histoire de la littérature de l'énergie de Poe ? Le poème nous montre une
facette de notre monde qui nous apparaît paradoxale. On n'admire parfois les gens qu'après
leur mort, après cette vie de rejet, en partie, qu'il on souffert. Baudelaire ne fut pas toujours
compris par ses contemporains, il faisait partie du célèbre clan des poètes maudits. Comme
par exemple, son célèbre recueil, Les Fleurs du mal, lui valut une condamnation pour
immoralité et l'interdiction de publier six des poèmes composant l'ouvrage. Ouvrage qui
reflète ce mal de vivre profond contrastant avec son vouloir intense de sentir et de goûter la
vie. C'est cet être qu'on admire, non pas juste pour ses talents, pour ses prouesses, mais pour
lui-même, avec ses travers, ses heures de désespoirs. Cela reflète bien notre monde, certains
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de verront dans chez une personne que ses côtés sombres et l'autre saura l'apprécier et voir ce
qu'il est capable de donner de bon et de beau.
• 3.3.2 Un poète
Question 1 : Quel genre de monde le poème nous donne-t-il à découvrir ?
Ce poème de Nelligan, et comme son titre l'évoque, nous donne à découvrir le monde
du poète. Un poète166 est celui qui écrit ou récite sa poésie. Il est une personne qui possède
l'art de combiner les mots afin de créer un rythme, des sonorités. Grâce aux images que ceux-
ci évoquent, le poème peut faire naître des sensations et des émotions chez le lecteur. Ils
existent des poètes depuis fort longtemps. Les premiers que l'on connaît sont issus de
l'époque de l'Antiquité avec, entre autre, Homère, Euripide, Pindare et Alcée. Ensuite,
l'époque latine connue grand nombre de poètes dont, Lucrèce, Ovide et Sénèque. Outre la
littérature française qui regorge de poètes, la poésie fait des adeptes partout à travers le monde
comme par exemple : le chinois Du Fu au 8'eme siècle, l'arabe Antar au 6lème siècle, le persan
Ferdowsi au 10lème siècle et le japonais Murasaki Shikibu au lo,ème siècle également.
D'autre part, Un poète nous plonge dans le monde de la cosmologie (astrophysique) à
plusieurs reprises. Vers 3 : « C'est une âme angélique ouverte sur l'espace ». L'espace167 est
définie ici comme ce qui est en opposition à l'atmosphère terrestre. Il n'existe pas de limite
définitive de l'atmosphère terrestre, il existe donc différentes façon de définir la limite entre
ibid., articles « poésie » et « poète », ? 796.
ibid, article « espace », ? 397.
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espace et atmosphère Le vers suivant évoque le ciel, vers 4 : « Qui porte en elle un ciel de
printemps auroral. ». Le ciel168, vu à partir du sol de la planète, est l'atmosphère terrestre.
C'est l'espace limité par l'horizon, à l'aspect voûté, et qui est visible par l'homme. Il existe un
mouvement apparent du ciel que l'on nomme le jour sidéral qui s'étend sur une période de 23
heures, 56 minutes et 4,09 secondes. Ce mouvement, qui se fait autour de l'axe terrestre, est
produit par la rotation de la Terre. C'est à cause de ce mouvement que le lever des astres se
fait à l'est et que le coucher de celles-ci se fait à l'ouest. Le ciel de jour et celui de nuit diffère
par la luminosité du Soleil. Le jour, Ia lumière blanche jaunâtre du Soleil surpasse celle de
tous les autres astres célestes. La couleur du ciel est relative à l'atmosphère terrestre, car c'est
elle qui diffuse la luminosité solaire. La nuit, le ciel est privé de la lumière du Soleil, celle-ci
ne surpassant plus les astres, il est possible de voir ces derniers par leur brillance. Dans le vers
7, Nelligan nous parle de l'étoile : « L'étoile la comprend, l'étoile qui s'endort ».
L'étoile169possède une dimension de plusieurs centaines de milliers de kilomètres. Cette boule
gazeuse, contrairement aux planètes telles que la Terre qui reçoivent l'énergie de l'étoile,
génère elle-même son rayonnement. Le cœur de l'étoile, là où se produisent plusieurs
réactions de fusion nucléaire, peut atteindre une température minimale de un million de
kelvins . L'étoile la plus proche de la Terre est le Soleil dont l'énergie est ce qui permet le
développement de la vie sur la planète. Les étoiles sont groupées par galaxie, comme par
exemple la Voie lactée, qui peut contenir plusieurs milliards d'étoiles.
De plus, le poème nous donne à découvrir le monde spirituel occidental chrétien.
L'histoire de cette religion nous apprend l'existence d'une vie après celle terrestre. Le vers 3
nous parle de l'âme : « C'est une âme angélique ouverte sur l'espace ». L'âme est cette entité
ibid, article « ciel », pp. 2 1 6-2 1 7.
169 Dirigé par GARNIER, Yves et Gérard CHENUET, Dictionnaire encyclopédique visuel, Paris, Sélection du
Reader's Digest SA-Larousse/VUEF, 2001, article « étoile », ? 125.
Le kelvin (K) est l'unité (SI) de température appelée thermodynamique. En tant que mesure, il est la fraction
(1/273, 16) de la température (thermodynamique) du point triple de l'eau. Une variation de 1 K = une variation
de 1 degré C.
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abstraite et intelligible qui entoure le corps physique. Une fois que ce dernier cesse d'exister,
l'âme le quitterait pour aller rejoindre les autres âmes dans la dimension divine, vers 13 :
« Alors, dans le pays où le bon Dieu demeure, ». Ce ne serait pas tous les âmes qui
mériteraient de parvenir jusqu'à Dieu. Ceux et celles qui ont mené une « mauvaise » vie,
c'est-à-dire, qui n'ont pas respecté les lois morales du Bien en faisant le Mal, iraient dans une
autre dimension diabolique appelé l'Enfer. Les « bonnes » âmes qui ont fait preuve de bonté
en agissant selon les principes du divin, ont le droit de se rendre dans le monde de Dieu.
Cependant, il faut passer au jugement, se repentir de ses fautes afin de purifier notre âme.
C'est ce que veut dire Nelligan en stipulant que les êtres qui ont rejeté le poète dans la vie
physique devront en subir les conséquences devant Dieu, vers 1 4 : « On vous fera connaître,
avec reproche amer, ».
Finalement, Nelligan nous donne à découvrir le monde du rejet et de
l'indifférence sociale, où plus précisément, le phénomène d'intimidation171. Vers 10, 11 et
12 : « Ne le regardez pas ! que nul ne s'en occupe ! Dites même qu'il est de son propre sort
dupe! Riez de lui!... Qu'importe! il faut mourir un jour...» L'intimidation est un
comportement violent intentionnel (à différent degré, physique, et ou psychologique), dont le
but est d'exercer un contrôle néfaste sur autrui. Les moyens utilisés sont variables : les
menaces, les injures, le rejet, l'abus de pouvoir, les agressions physiques... etc. Les personnes
qui usent d'intimidation le font pour des raisons différentes : désir de puissance, rejet d'une
religion, d'une race ou d'une communauté, discrimination reliée à des différences
physiques... etc. Dans le cas qui nous concerne, il s'agit d'un rejet par rapport à un type de
profession (poète). L'intimidation ne se manifeste pas par de la violence physique, mais par
l'indifférence ou de la moquerie, qui peuvent êtres des formes de violence psychologiques.
171
Dirigé par LEGRAIN, Michel et Yves GARNIER, Le petit Larousse illustré 2002, Paris, Éditions
LAROUSSE /VUEF 2001, articles « intimider » et « intimidation », ? 556.
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L'intimidation peut avoir des conséquences néfastes sur l'individu qui la subit : sentiment de
rejet, faible estime de soi, dépression, isolement social, abus de drogues ou d'alcool... etc.
Question 2 : Quels sentiments le poème donne-t-il a vivre par procuration ?
Un poème comme celui-ci peut nous permettre de vivre deux types de sentiments : le
sentiment d'être rejeté et incompris des autres qui nous entourent et celui, qui malgré le
mépris, recèle une personnalité et un rapport au monde splendide et pur. Dans un premier
temps, nous pouvons ressentir l'incompréhension de ce qu'on exprime, de notre manière de
vivre notre existence, rejet de ce que nous sommes. De plus, un cri d'appel est lancé à ces
gens qui nous méprisent, vers 1 « Laissez-le vivre ainsi sans lui faire de mal !' et vers 10, 1 1 et
12 « Ne le regardez pas ! que nul ne s'en occupe ! Dites même qu'il est de son propre sort
dupe ! Riez de lui !... Qu'importe ! il faut mourir un jour... ». On ressent l'injustice, le
jugement gratuit et la solitude. Pourtant, qu'a-t-il fait de mal ce poète? Seul le monde semble
nous comprendre, matière inerte et muette, vers 7 « L'étoile la comprend, l'étoile qui
s'endort ». Un peu comme une révolte intérieure, on place ces gens devant leur ignorance et
de ses conséquences, versi 0 et 1 1 « Alors, dans le pays où le bon Dieu demeure, On vous fera
connaître, avec reproche amer ». D'un autre côté, nous ressentons cette pureté de l'être et de
l'intensité de la vie. L'âme du poète est perçue comme 'angélique', donc digne du ciel divin,
parfait et paradisiaque. Cette âme angélique s'ouvre sur l'espace, le monde dans son
immensité et s'élève au-dessus avec amplitude. Le poète est simple, authentique. Ses
sentiments transparaissent et se dévoilent avec candeur.
Question 3 : A la lumière de la lecture du poème, comment caractériser notre monde ?
On pourrait caractériser notre monde d'un lieu ou parfois les autres et la société ne
comprennent pas et jugent notre façon de vivre et de penser. Un monde où l'injustice crée par
un mauvais jugement, peut blesser et assombrir l'existence d'une autre personne. La tolérance
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n'est pas une vertu appliquée par tous, malgré que tous l'exige. Un monde paradoxal dans
lequel il y a tant d'individus mais où l'on se sent si seul parfois. Mais c'est aussi un monde
temporaire qui, à sa fin, nous amène dans le monde céleste, là où tous seront jugés avec
justice devant Dieu. En effet, pour certaines personnes, il existe un autre monde que le monde
physique, il existe le pays divin, un espace de paix et de joie. Ce pays est celui de la
perfection dans lequel Dieu accueille les âmes pures. Le poète, parfois incompris, est aussi
perçu, de manière paradoxale, comme un être dont l'âme, par sa profondeur, est comparable
aux qualités divines. La capacité d'un être à exprimer de manière très authentique ses
sentiments, comme le fait le poète dans ces textes, peut être synonyme de pureté, de grande
franchise, qualités que Dieu aime chez l'homme. Ainsi, le poète semble être une personne
sensible, capable de percevoir l'essence des choses, des êtres et peut être même de celle du
monde spirituelle.
Question 4 : A quelles expériences de sentiments le poème renvoie-t-il, y a-t-il des
équivalents de ceci dans le monde vécu ?
Le poème nous fait vivre une expérience de sentiments très plausibles dans le monde
vécu. Que ce soit par rapport à notre profession, nos idées, notre style ou bien notre
apparence, nous nous sentons parfois incompris et jugé par nos pairs. Ce sont des moments
difficiles à vivre et qui rendent nos rapports sociaux plus difficiles et insatisfaisants. Même si
nous souhaitons et prônons la tolérance, il est complexe d'en arriver à que tous l'appliquent. Il
ne faut pas aussi oublier que c'est parfois nous qui méprisons l'autre sans raison légitime. La
relativité des consciences, la différence entre les cultures et les idéologies peuvent êtres une
des sources de cette intolérance. En ce qui concerne la croyance en un jugement divin, ce n'est
pas l'idée de tous, mais c'est une conception que l'on peut retrouver dans plusieurs sociétés.
Bref, le mépris de soi ou par soi est un sentiment que la majorité des hommes peuvent
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manifester, et ce, universellement. D'autre part, le poème nous renvoie à des sentiments face à
la poésie. Elle permet à l'homme de rencontrer, de façon très intime, sa propre affectivité,
autant chez celui qui l'écrit que chez celui qui la lit. Le poète est un être qui exprime avec
beaucoup de justesse ses sentiments qui résultent de son expérience humaine. Par la forme
poétique, (métaphores, rythmes, style...), il regarde et fait découvrir le monde sous une autre
facette. Un aspect de la conscience humaine plutôt abstrait qui ne se dévoile qu'avec le
langage poétique et qui resterais caché sans celui-ci, car le langage de tous les jours ne permet
pas ce type d'expression de l'affectivité. Ainsi, le poème reflète bien une réalité, car certaines
personnes, poètes ou lecteurs de poésie, aiment s'ouvrir à ce type de langage qui leur font
vivre une autre dimension de leur affectivité.
3.3.3 Salons allemands
Question 1 : Quel genre de monde le poème nous donne-t-il à découvrir ?
Ce poème de Nelligan nous donne à découvrir le monde de Goethe.172 Il est l'un des
poètes les plus importants de la littérature allemande. Outre la poésie, il fut l'auteur de
nombreuses correspondances, de romans et d'autobiographies. En plus d'exceller dans le
domaine artistique, Goethe fit ses preuves dans le monde scientifique en proposant une
théorie de la lumière et dans celui de la biologie humaine en découvrant un os de la mâchoire.
Nelligan s'intéresse avant tout à l'homme artistique. Il est possible de rattacher Goethe à deux
mouvements littéraires. Premièrement, au classicisme de Weimar {Weimarer Klassik),
présent dans la littérature allemande de la fin du 18lème siècle et du début du 19ième siècle. Ce
mouvement est représenté par quatre écrivains résidant dans la ville de Weimar : Goethe,
Wieland, Herder et Schiller. Pour ces auteurs, l'esthétique littéraire doit être inspirée par l'art
ibid., article «Johann Wolfgang von Goethe », p. 450.
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de la Grèce antique et par le classicisme qui prônent l'harmonie, l'unité et la simplicité,
idéologie qui contraste avec G léna, un mouvement romantique contemporain. Nous sommes,
à cette époque, dans la période de l'histoire qui suit de près le siècle des Lumières, et par le
fait même, la Révolution française qui bouleversa les valeurs politiques de toute l'Europe. On
ne parle plus que de droits de l'homme et de liberté, bref, de l'émancipation de l'individu. Ces
idées deviennent les thèmes principaux des auteurs de Weimar, ce qui permet de rattacher
Goethe à un deuxième mouvement littéraire, celui du Sturm und Drang. Mouvement de
contestation contre l'absolutisme politique, pour lequel les idéaux de la Révolution française
deviennent le but ultime. Il s'agit de défaire l'homme de la « prison » bourgeoise afin qu'il
puisse s'accomplir dans la liberté de penser. Ces visées politiques se manifestent à travers le
mouvement littéraire du Sturm und Drang.
De plus, ce poème de Nelligan nous donne à découvrir le monde de la valse et du
menuet. Cette danse devient célèbre vers les années 1 780 à Vienne. Sa célébrité ne tarde pas à
gagner les autres pays européens. La valse s'est développée en réaction contre les danses aux
techniques formelles et rigides, tel que le menuet, que l'on dansait en ligne à la cour. Le
menuet est une danse traditionnelle à trois temps issue de la musique baroque. Cette danse à
mouvement modéré, se voulait gracieuse et noble. Au 17,ème siècle, c'était l'une des danses
favorites de Louis XIV, roi de France. Contrairement au menuet, la valse était la première à
être dansée en couple fermé et en rotation. Cette danse à trois temps était beaucoup plus
simple et libre que le menuet. Sa popularité devient complète lors de la Révolution française,
car les français voulaient couper tout lien avec l'Ancien régime. Le menuet étant associé à
l'époque monarchique, la valse le remplaça sans aucun problème. Lors de la Restauration173,
1 3 La Restauration française débute le 6 avril 1814 à la chute du Premier Empire napoléonien et se termine le 29
juillet 1830 suite à la révolution des Trois Glorieuses. Louis XVIII, frère de Louis XVI, devient officiellement le
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au début du I9'eme siècle, les royalistes ont tenté de réintégrer le menuet dans la culture
française, leur projet ne rencontra aucun succès et la valse demeura au premier plan.
De plus, le poème de Nelligan nous donne à découvrir le monde de la peinture
flamande. La première école de cette dernière, dite des Primitifs, date de la fin du I4'eme
siècle. Ses premiers chefs sont les frères Hubert et Jean Van Eyck. C'est à ce dernier que l'on
attribue l'invention de la peinture à l'huile. Les œuvres de l'école des Primitifs s'inspiraient
principalement de la nature et de la vie quotidienne. Les principes de la peinture flamande
deviennent avec lui l'art de représenter le réel. Même les toiles à sujet religieux, populaires à
l'époque, étaient sur fond de nature. Cette tendance naturaliste se manifeste dans une
recherche des détails, comme par exemple la texture des matériaux, et dans une recherche de
perspective et de profondeur, les jeux d'ombre et de lumière.
Question 2 : Quels sentiments le poème donne-t-il a vivre par procuration ?
On ressent ici une nostalgie mais dans un sens plutôt agréable. Les nombreuses
descriptions nous plongent directement dans cette époque et dans ce lieu, comme on le voit
aux vers 9 et 10 'J'évoque les tableaux flamands, et les artistes Qui songeaient en fumant dans leurs
chaises tout tristes.'. Cela procure une expérience très intéressante au niveau de l'imagination.
Un tableau se dessine dans notre esprit, et ce, avec beaucoup de couleurs, de sons et d'odeurs.
Les détails sont très précis. On se représente facilement ces grands salons pleins de velours
usés, les lustres, l'escalier, les portraits, les tableaux, le foyer et les chaises. On entend les
vieux menuets, les beaux vers de Goethe et le vieux ténor hongrois. On sent l'odeur des
cigares et la chaleur du foyer. Bref, on à l'impression de participer à la scène, de se transporter
roi de France. La Restauration.se voulait un retour à la monarchie, non plus absolue, comme sous l'Ancien
régime, mais contrainte à respecter la Charte de 1814 crée par les chefs libéraux. Ainsi, le roi doit désormais
prendre en considération Ia pensée libérale découlant de Ia Révolution de 1 789.
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en Allemagne de la fin du 19eme et du début. du ¦20,ème siècle. L'atmosphère artistique est très
palpable. On ressent l'envie de s'abandonner à la musique, à la poésie et aux scènes des
tableaux, on se sent créatif. L'esprit nostalgique du poème nous amène à désirer vivre ce genre
de moment, on regrette que le temps ait passé et qu'on ne puisse revenir en arrière pour avoir
la chance de savourer de telles expériences.
Question 3 : A la lumière de la lecture du poème, comment caractériser notre monde ?
En regard du poème on pourrait caractériser notre monde comme celui dans lequel les
hommes aiment s'adonner au plaisir de Ia création artistique et de la contemplation de ses
œuvres. C'est aussi un monde de salons un peu baroques, qui subsiste malgré tout quelque
peu aujourd'hui. Les formes de l'art ainsi que les styles varient selon les cultures et les
époques. Mais tout pays, tout peuple s'exprime depuis des milliers d'années à travers l'art,
notre civilisation suppose les tableaux sur les murs, les velours et les salons éclairés d'un âtre.
Notre monde est un espace d'expressions de profondeurs humaines et même si nous ne
sommes pas artistes, la majorité aime apprécier les œuvres d'autrui. C'est un monde où les
humains ont besoin de se détendre et de s'exprimer. En ce qui concerne l'évocation d'un lieu et
d'une époque, il n'est pas rare de discuter avec les autres en décrivant des scènes que nous
avons déjà vues ou que nous aimerions voir.' Ainsi, notre monde est aussi celui de
l'imagination, de la capacité à se représenter et de 'revivre' une réalité passée. Cet aspect de
représentation s'allie très bien avec celui de la vie artistique présenté dans le texte, qu'il
s'agisse d'art pictural ou du chant d'un vieux ténor.
Question 4 : A quelles expériences de sentiments le poème renvoie-t-il, y a-t-il des
équivalents de ceci dans le monde vécu ?
Le plaisir de créer ou celui d'admirer une œuvre artistique est un sentiment que la
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plupart des gens vivent. Que se soit individuellement ou bien en groupe, l'homme aime
s'adonner à ce type d'activité soit dans le but de se détendre, de s'exprimer ou de s'amuser.
Encore ici, ce type de sentiment et de désir est plutôt commun et universel. D'autre part, la
capacité de décrire et ou de se représenter des lieux et des situations est une faculté propre à
l'humain. A différents degrés, les hommes décrivent et s'imagine des faits, certains avec plus
de détails, d'autres avec plus d'émotions. La manière de décrire et de se représenter est donc
relative à chacun. Finalement, la nostalgie est un sentiment qui fait partie du monde vécu et
qui est universel. Et qui n'aime pas ce genre de salon vieillot mais si évocateur!
3.4 Guillaume Apollinaire
3.4.1 Le pont Mirabeau
Question 1 : Quel genre de monde le poème nous donne-t-il à découvrir ?
C'est le 12 janvier 1893 que le président de la République, Sadi Carnot, prit la
décision de construire un nouveau pont au carrefour formé par la rue de la Convention et la
place Mirabeau à Paris. Le pont Mirabeau, d'une longueur de 20 mètres, fut conçu par
l'ingénieur responsable des ponts de Paris, Paul Rabel. Il enjambe la Seine du 16ième
arrondissement (rive droite) au 15ieme arrondissement (rive gauche) où se trouve la gare de
Javel. Les piles du pont représentent des bateaux, dont celui de la rive droite descend le fleuve
tandis que celui de la rive gauche le monte. Quatre statues allégoriques, surmontées des
armoiries de la Ville de Paris au niveau du parapet, conçues par Jean-Antoine Injalbert, ornent
les bateaux : La Ville de Paris, la Navigation, l'Abondance et le Commerce. Les deux
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premières ornent le bateau de la rive droite et font face à la Seine, la Ville de Paris à la proue
et la Navigation à la poupe. Les deux dernières ornent Ie bateau de la rive gauche et font face
au pont, l'Abondance à la proue et le Commerce à la poupe. Finalement, on peut descendre
sur la rive droite par deux escaliers et sur la rive gauche par deux rampes vers le port
autonome de Paris (PAP).
Vers 1 et 22 : « Sous le pont Mirabeau coule la Seine ». Fleuve français, la Seine
arrose, entre autres, Rouen et Tröyes, et coule dans le bassin parisien. Il s'étend sur une
longueur de 776 kilomètres. Reliant Paris à la Manche, ce fleuve est une voie de navigation
très importante en France. De plus, la Seine abrite deux des plus importants ports fluviaux
français : le port de Gennevilliers (Paris) et le port de Rouen, premier port céréalier européen.
Plusieurs industries se sont implantées sur les rives de la Seine. En se qui concerne les
industries automobiles nous y retrouvons, entre autres, Sandouville, Flins et Cléon. Les deux
centrales thermiques, celle de Porcheville et celle de Saint-Ouen ainsi que de nombreuses
industries pétrochimiques telles que Petit-Couronne et Port-Jérôme. L'eau du fleuve est
utilisée pour le refroidissement par la centrale nucléaire de Nogent.
Renvoyant ou non à la Seine, Apollinaire nous donne à découvrir le monde de l'eau en
mouvement : vers 1 et 22 « Sous le pont Mirabeau coule la Seine », vers 10 : « Des éternels
regards l'onde si lasse » et vers 13 « L'amour s'en va comme cette eau courante ». Dans les
vers 1 et 22, Apollinaire nous parle de l'eau d'un fleuve174 qui coule, un fleuve long, toujours
en mouvance et qui continue sa course en se jetant dans la mer ou l'océan. Une fois dans ce
ou cette dernière, l'eau du fleuve poursuit son effet de mouvement. Le vers 10 nous parle de
l'onde mécanique, oscillante et périodique relative à l'eau. Il existe divers types d'ondes
ibid., article « fleuve », p. 139!
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possibles dans l'eau, soit qu'elles se produisent sous la forme de vagues selon la grosseur du
bateau ou de l'embarcation en déplacement ou soient qu'elles sont brèves et de petites
dimensions, comme par exemple lorsqu'on y jette un caillou ou autre objet, soit encore
qu'elles soient l'effet du vent:
Dans le cas d'une onde mécanique, on observe de petits
déplacements locaux et éphémères des éléments du milieu qui
supportent cette onde, mais pas de transport global de ces éléments. Il
en est ainsi pour une vague marine qui correspond à un mouvement
approximativement elliptique des particules d'eau qui, en particulier,
agite un bateau en mer. Dans ce contexte, un déplacement horizontal
de matière est un courant ; or, on peut avoir une vague sans courant,
voire une vague allant à contre-courant. La vague transporte
horizontalement l'énergie du vent qui lui a donné naissance au large et,
ce indépendamment du transport global de l'eau. 175
Finalement, le vers 13 évoque l'eau courante, non pas en tant qu'eau potable coulant
du robinet, il s'agit de l'eau dans une situation géographique, dans un état de mouvement,
comme par exemple l'écoulement d'un ruisseau, d'une rivière, d'un fleuve, d'un torrent, etc.
« Courante » se dit en comparaison avec une étendue d'eau stagnante, un étang ou un lac.
Apollinaire fait ici un lien non pas avec l'eau comme telle, mais plutôt avec les
caractéristiques relatives à un courant d'eau : continuité, vitesse, force, fuite...
Le monde de l'amour est très présent dans ce poème. Comme nous l'avons vu au
chapitre précédent, l'auteur s'adresse à une femme avec laquelle il a déjà vécu une relation
amoureuse. L'amour comme souvenir nostalgique est évoqué au vers 2 et 3 « Et nos
amours/Faut-il qu'il m'en souvienne», vers 13 «L'amour s'en va comme cette eau
courante» et vers 21 «Ni les amours reviennent». L'amour176est le sentiment qu'une
personne ressent envers un autre être ou quelque chose. Ici, nous parlons de l'amour d'une
Dirigé par LEGRAIN, Michel et Yves GARNIER, Le petit Larousse illustré 2002, Paris, Éditions
LAROUSSE /VUEF 200 1 , article « onde », p. 7 1 6.
ibid., article « amour », p. 61 .
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personne envers une autre. C'est ce sentiment qui amène l'individu à se comporter d'une
manière qui permet sa proximité, ici de tendresse, avec l'autre. Ce type d'amour peut être
aussi imaginaire, c'est-à-dire, que malgré l'absence même totale de l'autre, la personne
entretient ses sentiments. Les sentiments provoqués par l'amour varient d'intensité selon les
individus et le contexte en cause.
Question 2 : Quels sentiments le poème donne-t-il a vivre par procuration ?
Le pont Mirabeau nous procure un sentiment de nostalgie, non pas associé à une
profonde douleur, mais à une certaine tristesse. Une histoire est reliée à un lieu précis, le pont
Mirabeau, la Seine, Paris en France. Ainsi, on a un peu l'impression de s'y retrouver, de voir
couler le fleuve, de voir des gens traverser le pont. Les sentiments vécus font appel à notre
capacité de se représenter mentalement un lieu. En lisant le poème, on voit des images défiler.
Bien plus, on ressent cette atmosphère de nostalgie, de souvenir du passé. On parle ici
d'amour, d'une relation antérieure qui submerge notre esprit à la vue du pont. Le poème
exprime aussi un sentiment d'impuissance face au temps qui passe et emmène les êtres et qui
fait regretter des moments de joie. Le tout donne à vivre une certaine impuissance de ne
pouvoir faire reculer le temps, de le sentir fuir vers l'avenir. Il y a aussi le sentiment étrange
de stabilité du souvenir et du mouvement du temps, les images claires et fixées dans l'esprit de
l'homme, mais pourtant tout bouge et évolue dans le monde extérieur. On ressent réellement
la différence entre le monde intérieur et celui qui est physique. Malgré cette nostalgie teintée
de tristesse, un sentiment de beauté et de contemplation plutôt agréable est communiqué.
Question 3 : A la lumière de la lecture du poème, comment caractériser notre monde ?
Le poème nous présente une facette réelle du monde. Les hommes vivent, pour la
majorité, des moments de nostalgie par rapport à un souvenir relié à un lieu précis. C'est aussi
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un fait universel et qui n'est pas particulier à une culture ou un groupe social. Le temps qui
passe fait partie de la réalité spatio-temporelle de la majorité des êtres humains, encore une
fois, indépendamment de l'endroit où ils vivent. Le monde est celui d'êtres humains qui
entretiennent un rapport affectif avec lui et avec les gens. De plus, le pouvoir de
représentation d'un lieu et d'une ambiance est commun. Le degré d'imagination est relatif et
l'image produite varie d'une personne à l'autre. C'est un monde où il y a des ponts Mirabeau,
des amours passées et le retour de la joie comme le dit le poème. Nous vivons donc dans un
monde temporel dans lequel nous associons nos expériences vécues à des gens et des lieux, et
nous possédons la faculté imaginative de se représenter un souvenir et ou un lieu précis autant
dans sa forme que dans l'impression qu'il fait sur nous.
Question 4 : A quelles expériences de sentiments le poème renvoie-t-il, y a-t-il des
équivalents de ceci dans le monde vécu ?
3.3.5Le regret d'un amour passé est un sentiment commun et universel, les humains
sont susceptibles de le vivre un jour. La nostalgie est aussi un sentiment proprement humain.
L'association d'un lieu à une expérience émotive est caractéristique de l'esprit et de la
conscience des hommes. Que ce soit une expérience positive ou négative, un de nos sens ou
bien un ensemble de sens, capte des sons, des images, des odeurs et des sensations en les
reliant à un événement particulier et le 'grave' dans notre mémoire à plus ou moins long terme
et parfois même toute une vie. Finalement, le monde intérieur de l'homme se confronte parfois
avec le monde extérieur. L'un ne semble pas aller dans le même sens que l'autre. Comme dans
ce poème où le souvenir s'immobilise dans le monde intérieur et cherche à fuir dans le monde
extérieur figuré par le fleuve. La vie affective des individus provoque des expériences parfois
très éloignées de celles qui sont vécues dans la vie physique. Dans cette dernière nous vivions
des expériences strictement corporel les: j'ai chaud, j'ai froid, j'ai faim, je sens le vent, la pluie,
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la neige, je vois la lumière... .etc. Pour sa part, la vie affective nous fait vivre des émotions
plus complexes, plus abstraites: je suis triste, heureux, déçu, inquiet, impatient,
harmonieux. ...etc.
1773.4.2 Carcassonne
Question 1 : Quel genre de monde le poème nous donne-t-il à découvrir ?
Située sur les bords du fleuve appelé Aude, Carcassonne est une ancienne commune
romaine qui fut prise par les Francs au 8ième siècle. Ce n'est qu'au 13ième siècle qu'elle fut
rattachée à la couronne française à l'issue d'une croisade dirigée par Simon de Montfort178.
C'est sur la rive de l'Aude, en 1257, que Louis IX fonda la Ville basse. Depuis, Carcassonne
se divise en deux parties : la Ville basse (située sur les berges du fleuve) et la ville haute ou
Cité (située sur la colline surplombant l'Aude). Cette dernière fut restaurée au 19ième siècle par
l'architecte Viollet-le-Duc. Elle demeure célèbre pour sa fortification moyenâgeuse. Ses
remparts, dont certains datent du 6,ème siècle, furent remaniés et agrandis par une enceinte
sous le règne de Louis IV et de Philippe le Hardi. Il existe quatre portes pour accéder à la
Cité : la porte Narbonnaise, la porte Saint-Nazaire, la porte d'Aude et la porte du Bourg ou de
Rodez. La première, située à l'est, doit son nom du fait qu'elle est orientée vers Narbonne.
Elle fut construite vers 1280 lors du règne de Philipe III le hardi179. Au sud, Ia porte Saint-
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178 AP0LLrNAIRE> Guillaume, Poèmes à LoU, Poésie/Gallimard, 1969, ? 25
Simon de Montfort, vers 1165 au 25 juin 1218, est issu de la maison de Montfort-L'amaury dont lesmembres de la fam.lle porte le titre de baron. Après la mort de son père, il prend la tête de la seigneurie desMontfort. Très fortement attachée à l'Eglise catholique, il entreprit de nombreuses croisades pour combattreIteres.e et le cathansme. C'est lors de la croisade des Albigeois, en 1209, qu'il combattra sur Carcassonne
Pnihppe III de France, dit le Hardi, naquit le 30 avril 1245 à Poissy et s'éteint le 5 octobre 1285 à PerpignanIl régnera sur la France de 1270 à 1285. Il était le dixième successeur de la dynastie des capétiens directs Son
regne tut marque par de nombreux deuil dont celui de sa première épouse, Isabelle d'Aragon ainsi que son 5ième
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Nazaire est aménagée dans la tour qui porte le même nom. Celle-ci, de forme carrée,
consistait en un système de défense visant à protéger des assauts la cathédrale Saint-Nazaire.
De style gothique et roman, elle est ornée de nombreux vitraux. De plus, cette porte comprend
des outils de défenses comme des herses, des vantaux et des mâchicoulis. Pour sa part, la
porte de l'Aude se trouve à l'ouest en faisant face au fleuve de l'Aude. Pour tromper
l'ennemi, on y avait construit des portes qui s'ouvraient sur de longs couloirs aboutissant à
des culs-de-sac. De là, il était facile de les attaquer. Son aspect typiquement médiéval, servit
de décor à plusieurs films dont Robin des Bois : Prince des voleurs et Les Visiteurs.
Finalement au nord, la porte de Bourg ou de Rodez comportait peu d'éléments de défense,
elle serait avant tout d'accès à l'ancien bourg Saint-Vincent.
Une des pièces architecturales les plus importantes de la Cité de Carcassonne est le
château comtal dont la construction débuta durant l'époque romane vers 1130 afin de
remplacer un ancien château à l'allure primitif. Le château comtal comportait deux bâtiments
en forme de L, le tout dominé par une tour de guet carrée qui porte le nom de tour Pinte. Elle
est la plus haute de la Cité. À l'époque royale, entre 1228 et 1239, le château fut entièrement
remanié pour en faire une forteresse. Restaurée par Viollet-le-Duc au 19ième siècle, le château
a conservé bon nombre de ses pièces d'origine, on peut y voir aujourd'hui : 9 tours, dont deux
datant de l'époque wisigothe, une cour de forme rectangulaire ainsi que de nombreux
bâtiments l'entourant.
Question 2 : Quels sentiments le poème donne-t-il a vivre par procuration ?
Le poème Carcassonne peut inspirer un sentiment d'attachement, de douceur envers un
lieu précis, vers 4 « Tu symbolise la très Bonne » et vers 5 « La très Douce, sans vanité ». Ce
sentiment ne semble pas s'adresser qu'à la simple esthétique du lieu. En effet, il s'attache
enfant à naître. II réussira, en 1271, à réunir à la couronne de France Ie comté de Toulouse. Instigateur de Ia
croisade d'Aragon, il échouera en 1285.
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d'avantage à l'atmosphère et à l'histoire du site. L'architecture de la cité présentée par le texte
comme affaiblie et changée par le temps, nous fait vivre un plaisir d'une esthétique assez
particulière, vers 10 et 11 «Comme une ville ombreuse et coite, La toute Brune jamais
droite. » On s'éloigne ici des rectitudes convenues. Les descriptions du lieu nous portent à
s'attarder sur l'esprit du site au profit de la forme. On sent cette essence transparaître à travers
celle-ci, lui donnant un charme spécial. Ce n'est pas la beauté au sens de perfection et d'idéal,
d'harmonie et d'éclat qui caractérise Carcassonne. C'est une beauté qui est perçue par le
« cœur » et non par les sens, vers 4 « Tu symbolises la très Bonne » et vers 12 « Toujours
penchée exquisément ». Le cœur qui admire sa présence malgré les nombreuses années, qui
contemple un lieu qui semble sortir d'un autre monde, le monde du passé historique, vers la
« Ville presque morte, ô Cité». C'est le lieu que l'on connaît par l'écrit, par l'étude, non
directement. Un lieu que l'on imagine avec ses personnages et ses luttes. Mais voilà qu'il est
devant nous, et non plus crée par l'esprit. Un sentiment d'émerveillement nous envahit, mais
bien plus profondément, un sentiment de respect, vers 7 et 8 « La toujours Belle qui se tait,
L'Adorable queje couronne ». La fin très surprenante, approfondit les sentiments qui sont nés
au cours de la lecture, vers 13, 14 et 15 « J'ai vu ses lèvres d'anémone Mais point son cœur à
la très Bonne. Je n'ai jamais vu Carcassonne. ». Ainsi, ne voir qu'avec ses yeux la cité, ce n'est
pas la voir ni la connaître réellement. Pour ce faire, il faut être en mesure de voir son
«cœur», son essence, la profondeur de son histoire. Une impression d'authenticité et de
richesse du sentiment naît en nous et est accentué par la délicatesse du ton ainsi que par
l'utilisation des noms communs comme un nom propre: Bonne, Douce, Belle, Adorable,
Ombreuse, Brune, Cœur. La symbolisation renvoie ici à une partenaire inconnue, étrangère.
Question 3 : A la lumière de la lecture du poème, comment caractériser notre monde ?
Le poème Carcassonne, peut nous amener à caractériser notre monde comme donnant
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une importance particulière à son histoire et à son passé. Outre la cité de Carcassonne, bon
nombre de sites historiques parsèment les quatre coins du monde. Plusieurs personnes
organisent des voyages en région ou à l'étranger dans le but de découvrir le ou les pays et leur
histoire. Les sites historiques sont des lieux très fréquentés. Les gens semblent attachés au
passé, peut-être par désir d'identité. Qui sommes-nous? L'histoire peut en quelque sorte
donner une partie de la réponse. D'autre part, le poème nous fait découvrir un autre type de
beauté que celle qui est purement formelle. En effet, il est fréquent que nous nous attachions à
des lieux particuliers qui ne sont pas nécessairement impeccablement beaux, mais que
l'histoire qui s'y relie nous touche et nous interpelle. Notre monde sensible peut être perçu par
les hommes de deux manières, soit strictement par les sens et ou par le « cœur ». Ce qui nous
expose une autre facette du regard et de la beauté esthétique. Le poème renvoie peut être aussi
à une expérience de la ville comme femme aux formes étranges, non sans évoquer aussi que
la femme rêvée par le poète est une ville mystérieuse à fréquenter..
Question 4 : A quelles expériences de sentiments le poème renvoie-t-il, y a-t-il des
équivalents de ceci dans le monde vécu?
Le poème nous renvoie à des sentiments d'admiration et d'attachement pour un lieu
historique et pour le mystère des personnes.. La plupart des gens aiment s'informer sur leurs
origines ou bien découvrir celles des autres. C'est une manière de connaître d'avantage notre




Question 1 : Quel genre de monde le poème nous donne-t-il à découvrir ?
Premièrement, Apollinaire nous parle du monde du désert et de la soif dans le vers 1 :
« Un homme a traversé le désert sans rien boire ». On associe très souvent le désert181 et le
manque d'eau qui permettrait à l'homme de se ressourcer. En effet, le désert est une zone sans
végétation et dans laquelle très peu d'être vivant peuvent subsister, étant donné les rares
points d'eau et l'absence relative de ressources alimentaires. Les précipitations sont faibles,
soit plus ou moins 200 mm par année. Le phénomène d'évaporation est plus important que
celui des précipitations. Étant donné que la densité de la végétation dépend de la quantité
d'eau d'une région, dans le désert elle est presque nulle. L'homme ne peut y survivre
facilement, principalement du fait qu'une bonne quantité d'eau quotidienne est nécessaire au
fonctionnement de son organisme. Vers 3 : « Il a plus soif encore à voir le flot amer. »
Contraste ici entre la soif et la mer amère. La soif est une sensation qui est caractérisée par le
manque d'hydratation, elle est en quelque sorte une alerte que le corps envoi afin de signifier
qu'il entre dans une phase de déshydratation.
Deuxièmement, le poème nous sert à découvrir le monde de l'âme. L'âme est une
notion qui se définit dans le cadre d'une religion, d'une philosophie, d'une époque ou d'une
culture. Il est donc impossible de décrire ce concept de façon univoque. Dans le cas qui nous
concerne, nous la décrirons selon le contexte de l'auteur, c'est-à-dire, selon une vision
occidentale à tendance chrétienne, à moins qu'il ne s'agisse de sa version déiste ou
romantique. Selon le contexte du poème, ce serait l'âme vue sous l'angle émotionnel, ou plus
180
181 APOLLINAIRE, Guillaume, Poèmes à Lou, Poésie/Gallimard, 1969, ? 46.ibid., article « désert », p. 323.
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précisément, vue comme lieu des profondeurs humaines, des sentiments à l'état pur. L'âme
est selon certain, le principe vital qui transcende l'homme. Elle est le lien unique entre la vie
terrestre et la vie spirituelle, elle est le gage d'une vie après la mort. C'est dans l'âme que se
trouve la capacité de faire le bien ou le mal. C'est aussi à travers elle que l'homme évolue
dans son rapport au monde, à l'autre et à lui-même. Souvent associée à la morale, l'évolution
de l'âme dépend, entre autres, de la capacité de l'homme à agir selon le bien. Lieu des
sentiments, elle devient celle par quoi l'on ressent, par quoi l'on s'émeut. Elle anime, en
quelque sorte, le côté psychique de l'être : « Avoir mal à l'âme », c'est avoir très mal, c'est
ressentir une douleur profonde. Cependant, il n'est pas besoin de forcer le texte et de vouloir à
tout prix y trouver une métaphysique de l'âme ; cette dernière est aussi une visée de style.
Finalement, L 'enfer nous donne à découvrir le monde de la mort ou de sa promiscuité,
vers 6 : « Au pied d'une potence.... ». Servant pour l'exécution par pendaison, la potence182
est une structure qui est fait généralement de bois. Vers 7 : «... ce pendu jaune et vert ». Le
pendu est celui qui est mort par pendaison, soit par la potence ou par une corde attachée à une
autre structure. Apollinaire nous parle aussi de l'enfer, lieu relatif à la mort, vers 10 et 11 :
« Descendant dans l'enfer... /Et l'enfer c'est... ».
Question 2 : Quels sentiments le poème donne-t-il a vivre par procuration ?
Le poème l'Enfer, peut nous faire vivre un sentiment extrême de solitude. Une
solitude vécue à l'état brute, comme un homme traversant le désert dans l'absence totale
d'eau, cette eau qui pourrait soulager un peu son état douloureux. Comme si la moindre
chance d'apaisement qui nous aiderait à se sentir un peu moins seul nous abandonnait
totalement. Pire, parvenant aux bords de la mer, visible mais inatteignable, l'ampleur et
l'intensité de la soif nous apparaît encore plus grande. Cette mer, serait-ce cette personne
" ibid., article « potence », p. 8 1 1 .
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aimée? Toujours dans Ia tête, pénible image, mais voilà quelle se présente devant soi et la
réalité complète de la douleur nous saute en plein visage. Mais devant cet être que nous ne
pouvons atteindre, par fierté ou par orgueil, nous essayons de camoufler notre état réel, vers
5 : « Tout habillé de bleu quand il a l'âme noire. ». L'impact de la douleur nous donne
l'impression de vouloir mourir, mais même au pied de la potence, nous nous cachons derrière
un masque afin de ne pas laisser transparaître notre faiblesse de ne pas vouloir supporter
l'existence. Mourir soi-même, c'est faire mourir en même temps l'amour qui nous habite, cet
amour qui nous a vaincu; c'est brûler cette: « ...horrible main de gloire». Mais cette
douleur, cette épreuve, c'est nous qui l'avons involontairement provoquée. C'est en nous
qu'est né le désir d'amour, nous l'avons cultivé, nous souffrons d'une réciprocité de sentiment
qui n'existe pas : 'Descendant dans l'enfer queje creuse moi-même. Et l'enfer c'est toujours :
« Je voudrais qu'elle m'aime ». De ce désir inachevé, l'enfer serait de croire qu'il en sera
toujours ainsi, que la 'vie' n'est pas de notre côté. Si nous ne pouvons avoir l'amour, qu'au
moins la mort de soi-même qui l'accompagne soit apaisante. Ce n'est pas seulement une
partie de soi qui meurt, mais l'essence même de notre être, notre âme, preuve de l'intensité de
notre douleur.
D'autre part, nous pouvons avoir une autre approche face au sentiment global su
poème. Le dernier vers, « ...le savais-tu que mon âme est mortelle ? », peut nous faire vivre
un sentiment d'acceptation de la finitude. En effet, l'âme est peut-être morte dans le sens
qu'elle est parvenue à accepter, que cet amour tant désiré, n'est pas possible à cause de
l'absence de réciprocité. Qu'après avoir voulu cacher sa douleur et son refus de lâcher prise
dernière un masque d'indifférence, l'être parvient à s'avouer à lui-même qu'il est vain de faire
vivre cet amour. Ainsi, l'âme dans laquelle je faisais vivre mon sentiment, accepte de mourir,
de renoncer, afin de renaître plus tard. C'est en quelque sorte un appel à la sagesse.
145
Question 3 : A la lumière de la lecture du poème, comment caractériser notre monde ?
Le poème l'Enfer nous conduit à penser que le monde dans lequel vit l'homme le
pousse à vivre des situations où celui-ci ne peut exercer aucun contrôle. En effet, nous ne
pouvons obliger un autre être humain à nous aimer parce que nous le désirons. Et même par
rapport à nos propres sentiments, nous pouvons exercer une certaine maîtrise, mais elle
demeure incomplète. Vivre dans notre monde, c'est pour la plupart vivre en société, donc
nous sommes amenés à interagir avec les autres. Au sein de nos rapports interpersonnels, il se
forme plusieurs types de relations, dont l'amour. Mais nous ne pouvons choisir réellement
avec quelle personne nous allons découvrir des affinités. Le sentiment amoureux n'est pas
programmé et anticipé par l'homme, ce dernier est en quelque sorte soumis à ce type de
sentiment. Une fois en nous, il est possible de le développer ou non, mais encore là dans une
certaine mesure. Cela dépend de plusieurs facteurs qui eux-mêmes sont plus ou moins
contrôlables. Une des nombreuses possibilités, c'est l'absence de réciprocité comme nous le
présente le poème. La déception profonde provient souvent de désirs ou d'attentes irréalisés.
Il semble que dans notre monde, le désir habite l'homme et c'est ce qui le fait espérer.
L'espoir vaincu, des sentiments de douleur peuvent envahir l'être. Dans le texte, l'individu est
conscient que sa peine est causée par son propre désir inachevé et ne rejette pas la faute sur le
monde extérieur. Ainsi, certaines personnes possèdent une capacité d'analyse de soi et une
lucidité qui les amène à expérimenter le monde avec une certaine autonomie d'esprit.
Question 4 : A quelles expériences de sentiments le poème renvoie-t-il, y a-t-il des
équivalents de ceci dans le monde vécu ?
En effet, le poème renvoie à des expériences se sentiments assez communs dans le monde
vécu. La solitude reliée au chagrin d'amour est un sentiment que plusieurs personnes peuvent
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vivre dans leur existence. L'absence de réciprocité n'est pas rare non plus. La douleur causée
par l'amour peut être vécue difficilement par certains, un deuil de l'être aimé peut être à faire.
L'amour et ses déceptions est un fait bien répandu, les êtres humains sont généralement attirés
par l'amour. Le poème nous présente un être qui désire camoufler ses sentiments de tristesse
devant la personne aimée, et qui les révèle en même temps par la force des figures utilisées :
potence, désert, etc. La fierté et l'orgueil sont des sentiments propres à l'homme, certains en
sont plus pourvus que d'autres.
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Conclusion
Notre mémoire cherchait avant tout à évaluer le potentiel d'une analyse du texte
poétique qui dépasse la simple analyse structurale. Pour ce faire, nous avons utilisé une
approche philosophique à travers l'application d'une analyse herméneutique. La tâche n'était
pas simple à réaliser, car nous traitions rationnellement des textes dont la source est
l'affectivité. L'esprit humain est la condition première à l'existence du phénomène du
discours. Il est un être à la fois rationnel et affectif. Il est impossible pour lui d'être totalement
l'un au détriment de l'autre. Ainsi, dans ses discours, l'homme choisi une approche soit à
tendance rationnelle ou affective. Le but du discours peut chercher à expliquer la réalité ou
bien chercher à donner un sens à cette réalité. Le discours poétique se différencie de celui
philosophique quand à la source : le premier est affectif et le second est rationnel. Mais les
deux discours possèdent le même but : celui de chercher à donner un sens à la réalité. C'est le
discours d'un homme, le poète, interprété par un autre individu, le philosophe. Nous sommes
donc dans un domaine spécifiquement humain. Nous devions donc prendre en considération
les deux facettes tout au long des analyses.
Sur l 'analyse structurale
L'analyse structurale nous a demandé un travail très rationnel, celui d'observer et
d'expliquer pour ensuite donner un certain sens. Il a été aisé de décortiquer le poème dans sa
structure et sa forme. Bien entendu, ce travail nécessitait tout d'abord une bonne
compréhension du schéma de Jakobson et du carré de Greimas, Deuxièmement, il fallait bien
sûr s'assurer de respecter les étapes d'analyse que nous proposait Léon. Finalement, une
connaissance adéquate des éléments qui composent la forme du poème était de mise :
identifier les figures de style, les effets de rythme et l'organisation du texte par les strophes et
les versifications. Une fois l'ensemble de ses aspects bien intégré, l'analyse de faisait
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aisément et agréablement. Rigueur et attention était indispensable pour s'assurer une bonne
analyse. Les résultats nous ont satisfaits, ils nous ont permis de nous préparer adéquatement à
l'analyse herméneutique. En effet, le premier tableau dégageant les termes en catégories, nous
a permis de dégager un premier sens au poème, ce qui nous a mené à une meilleure
compréhension. Le carré de Greimas approfondissait d'avantage cette première recherche de
sens. Finalement, ces deux outils ont permis de synthétiser de manière détaillée et pertinente
la structure complète du poème.
Sur l 'analyse herméneutique
Nous ayons déjà montré l'importance que nous accordions aux fondements de notre
analyse herméneutique, dans le sens que nous exigions qu'elle se base sur une analyse
structurale dans un but de rigueur et de précision. L'analyse nous a permis de soulever une
partie du sens des textes poétiques, mais la plus grande recherche de sens c'est fait par le
travail philosophique à travers l'herméneutique. Un des défis, était d'équilibrer notre
approche affective et rationnelle afin de ne pas délaisser l'une au profit de l'autre. Nous
devions respecter notre choix d'analyse, celle de monsieur Létourneau, qui rappelons-le, se
voulait une analyse herméneutique critique misant autant sur la forme que sur l'émotion. Il
fallait, d'une part, par les deux premières questions, éclairer le monde de l'œuvre par celui de
l'interprète. La première, quel genre de monde le poème nous donne-t-il à découvrir ?, était
plutôt facile à répondre, car elle nécessitait une recherche sur des thèmes précis. La recherche
encyclopédique, nous a permis d'apprendre ne nouvelles connaissances et de développer des
intérêts pour des sujets avec lesquels nous étions moins familier. De plus, nos connaissances
et nos recherches ont permises d'éclairer le monde de l'œuvre en approfondissant chacun des
thèmes. Le monde du poème s'affinait, se détaillait, il semblait se concrétiser, dans le sens
que la représentation que nous en faisions était plus nette et plus riche. Nous étions ici dans
l'aspect clarifier et expliquer de la compréhension. Le poème ressortait, et ce, en nous faisant
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admirer des facettes de ce monde du texte que nous avons éclairé par notre analyse
personnelle
La seconde question, quels sentiments le poème donne-t-il à vivre par procuration ?,
était un peu plus difficile à répondre que la première, car nous ne pouvions élaborer notre
réponse sur la base de références encyclopédiques par exemple, mais aller puisez en nous les
sentiments que le poème nous faisait vivre. Cette étape, quoique plus subtile, était fortement
agréable à produire, car elle impliquait un travail d'introspection et de ressenti. Alors que
dans la première question, nous appliquions l'aspect clarifier de la compréhension, cette
question et les deux suivantes nous amènent dans une autre dimension du comprendre : la
compréhension comme mode d'être affectant l'homme et l'œuvre dans le quel le lien de jeu
s'installe entre eux. La première question nous initiait en quel que sorte à ce jeu, tandis que
les autres nous y transportaient profondément. Nous avions l'impression nette de dialoguer
avec le poème. C'est dans ce mouvement de va et vient que l'œuvre se renouvelle. Mais avant
de s'y laisser aller, il fallait que nous assimilions l'idée de légèreté du jeu, c'est-à-dire,
exempt d'effort, de tension. C'est à partir de cette deuxième question qu'il était plus aisé d'y
parvenir, car la première nécessitait un effort intellectuel de recherche, sans toutefois négliger
le dialogue et le jeu. En tentant de répondre à cette deuxième question, nous avons fait
l'expérience de découvrir et de contempler notre propre réalité. Mais malgré l'apparence que
nous éclairons l'œuvre, que nous agissons sur elle, c'est en fait elle qui agit sur nous, dans le
sens que nous devons considérer l'autonomie du jeu par lequel nous sommes arraché au réel
pour nous y envoyer, non pas intact, mais changé(première mimesis). En nous interrogeant
sur les sentiments que le poème nous donne à vivre, nous plongeons en nous en se distançant
du réel. Ce que nous découvrons nous interroge profondément, approfondit certaines de nos
idées. Revenu au réel, nous ne sommes plus les mêmes sur certaines idées relatives au poème.
Cette première médiation a permise de lier le poème au réel en nous y renvoyant changé
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(transmutation en œuvre). Nous n'avons pas eu conscience, sur le fait, de cette transmutation,
c'est pourquoi Gadamer dit que nous nous faisons jouer par le jeu, d'où vient le pourquoi de
son autonomie. C'est en envisageant l'interprétation comme étant à la fois recevoir et faire
une expérience, que nous avons pu laisser le poème nous interpeller, resurgir de façon
spontanée. En effet, et comme le dit Gadamer, nous ne pouvons prévoir, ni maîtriser le
moment de la compréhension.
Après avoir éclairé le monde de l'œuvre par celui de l'interprète, nous avons choisi
des questions qui nous permettraient d'éclairer le monde de l'interprète par celui de l'œuvre.
La troisième et quatrième question, à la lumière de la lecture "du poème, comment
caractériser notre monde ?, à quelles expériences de sentiments le poème renvoie-t-il, y a-t-il
des équivalents de ceci dans le monde vécu ?nous a donné des réponses fortes intéressantes
car elle nous faisait prendre conscience d'aspects de notre réalité que nous n'avions pas
envisagé auparavant avec autant de profondeur. Comme les sujets des poèmes étaient variés,
le résultat fut d'autant plus éloquent et enrichissant. Les poèmes ont sans contredit, éclairé
notre propre monde en tant qu'interprète. Nous n'étions pas le sujet, mais un sujet qui sert de
médium entre le poème et sa représentation. C'est exactement ici que nous avons compris où
se trouvait la réelle équilibre que nous avions si peur de ne pas atteindre. L'équilibre entre
l'affectif et le rationnel se fait de lui-même, simplement en se laissant aller au jeu, en
devenant un sujet qui s'efface, lui et son monde, pour contempler celui du poème, un monde
clos sur lui-même qui pourtant nous ramène dans le réel avec plus de proximité. Ceci permet à
la deuxième mimesis de s'accomplir, là où le poème, en étant lu, s'exécute, donc se déploie.
C'est à ce moment, en tant qu'interprète, que nous saisissons l'essence de l'œuvre.
L'ensemble des questions, qui constitue notre analyse herméneutique basée sur la méthode de
Létourneau, illustre bien ce qu'est une conversation herméneutique au sens de Gadamer, car
nous avons, par nos réponses en tant que possibilités, participé au sens de chacun des poèmes.
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Nous n'avons pas imposé un sens au texte, mais nous nous sommes laissé dire. Par là, nous
avons accès au monde virtuel de Ricoeur en suspendant la référence descriptive du texte pour
dégager la référence dédoublée permettant de saisir le sens métaphorique. Le poème comme
monde nous a ouvert à une autre dimension de la compréhension.
Sur l 'analyse des poèmes de Nelligan
Il est certain que pour parvenir à une vision complète sur la poésie de Nelligan, il
aurait fallu analyser chacun de ses textes, ce qui eut été une énorme tâche et ne pouvait, par ce
fait, constituer l'objet d'un mémoire. Par contre, nous avons pu nous ouvrir de façon
intéressante, à travers l'analyse structurale et herméneutique, à son univers poétique. Nous
nous sommes ouverts à certains courants littéraires : le classicisme, le pâmasse et le
symbolisme. {Charles Baudelaire)Nous avons vécu l'expérience d'admirer la profondeur du
texte poétique : le style, la grâce, la finesse des vers, le « voyage » émotionnel qu'il permet, la
musicalité du rythme et la qualité d'exécution. (Charles Baudelaire). Nous avons côtoyer
l'univers du poète : son rapport à l'inspiration poétique, sa relation avec la société et son lien
avec le monde. (Un poète, Charles Baudelaire). En plus de la poésie, le monde des arts en
général. Le texte Salons allemands, évoque plusieurs types d'art: la peinture (tableaux
flamands, portraits), la musique (ténor hongrois, chanter) et la danse (valse, vieux menuets).
Ce poème nous ouvre aussi au monde de l'observation, car il soulève bon nombre de détails :
velours, lustres, foyer, escalier, chaise, âtre et portraits. En plus de les décrire, le poème
qualifie les gens et les choses : beau, belle, doux, pure, enchanteur, nouvelle, régénérateur
(Charles Baudelaire), angélique, pure, amer, gris, ouverte, fier, grand, simple (Un poète)
grands, pleins, hauts, long, usés, vieux, muets et pensives (Salons allemands).
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D'autre part, nous avons pu remarquer que certains thèmes sont récurrents dans les
textes que nous avons analysés. Le thème du divin et de la mort, de manière littérale ou
métaphorique, apparaît dans les trois poèmes. Le poème Charles Baudelaire utilise des
qualificatifs qui se rapportent à ceux du divin lorsqu'il parle du poète et de son écriture :
«...par ta grâce nouvelle», «Parnassien enchanteur du pays du soleil» et «Grand
Régénérateur, sous ta pure et vaste aile ». Dans un autre sens, le texte traite de la vie après la
mort dans un sens métaphorique en soulevant le fait que Baudelaire, malgré sa mort physique,
vivra encore dans les consciences et dans l'histoire : « Ô Maître, tu n'es plus mais tu vas vivre
encore, », « Tu vivras dans un jour pleinement assouvi. », « Du Passé, maintenant, ton siècle
ouvre un chemin », « Où renaîtront les fleurs, perles de ton déclin. » et « Voilà la Nuit finie à
l'éveil de l'Aurore. ». Le poème Un poète présente aussi les qualités du divin pour aborder ce
qu'est le poète et sa poésie : « C'est une âme angélique ouverte sur l'espace, Qui porte en elle
un ciel de printemps auroral », « C'est une poésie aussi triste que pure », « L'étoile la
comprend, l'étoile qui s'endort. Dans sa blancheur céleste aux frissons de guipure. ». Le texte
se termine sur le divin et la mort dans un sens littéral : « Alors, dans le pays où le bon Dieu
demeure, On vous fera connaître, avec reproche amer, ». Finalement, Salons allemands
évoque la mort qui approche à travers le thème de la vieillesse en utilisant certains mots qui y
sont reliés : usés, aïeules, vieux et autrefois. La mort physique est aussi relatée : « Dans leur
langue de mort : Vivants pourquoi tant rire ? ».
Bref, dans l'ensemble, les poèmes de Nelligan que nous avons choisi, nous ont paru
propres à l'analyse et accessibles dans le sens que l'écriture est claire, transparente et les
émotions du poète sont très authentiques. Dans ce cas, il est plus aisé d'interpréter et de
comprendre. Pour l'analyse structurale et sémiotique, nous avons pu déceler facilement les
figures de style et les thèmes essentiels des textes, ce qui rendait la classification des termes
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évidente. En ce qui concerne l'analyse herméneutique, la fluidité des poèmes permettait une
interprétation de sens relativement intéressante. Les deux approches méthodologiques nous
ont donc semblé complémentaires. En effet, sans l'analyse structurale et sémiotique, l'analyse
herméneutique aurait été possible certes, mais aurait manqué de solidité et nous n'aurions pas
su développer aussi aisément nos deux questions. La première approche nous a permis de
créer une ligne directrice et un cadre précis à la réflexion. Et à elle seule, l'analyse structurale
aurait été intéressante pour ce faire une certaine idée du texte, mais n'aurait pu nous mener à
une interprétation de sens satisfaisante. Donc, nous croyons que les deux approches sont
nécessaires pour parvenir à un résultat qui répond à notre exigence de rigueur.
Sur l 'analyse des poèmes d'Apollinaire
Il est possible de soulever quelques lieux et personnes qui sont centraux dans les
poèmes. Tout d'abord, Paris, avec Le pont Mirabeau, semble avoir été le théâtre d'une partie
importante de sa vie. Relié à ses sentiments d'amour envers Marie Laurencin, il évoque ici
l'époque de sa relation avec cette femme. Toujours en France, Apollinaire nous plonge dans
le monde de Carcassonne. Nous avons remarqué que les termes concernant l'amour sont
récurrents dans les poèmes Le pont Mirabeau et L 'enfer: nos amours, éternels regards, mains
dans les mains, face à face, l'amour s'en va et « Je voudrais qu'elle m'aime ». Bien sûr, cette
expérience de l'amour que les poèmes donne à saisir est plus large qu'eux, elle rejoint
quiconque encore de nos jours. C'est un univers qu'il nous donne ainsi médiatement à
connaître. Les rapports face à l'amour semblent toutefois liés à la douleur : « L'amour s'en va
comme cette eau courante», «Et comme l'Espérance est violente», «Ni les amours
reviennent » et « Comme si de l'amour - ce pendu jaune et vert - Je voulais que brûlât
l'horrible main de gloire. ». De plus, les textes utilisent le thème du souvenir : « Faut-il qu'il
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m'en souvienne », « Les jours s'en vont je demeure » et « Ni temps passé. Ni les amours
reviennent ». Les poèmes utilisent plusieurs termes qui sont relatifs à la tendresse et la
douceur : bonne, douce, adorable, belle, sans vanité, exquisement, (Carcassonne) désir et
beau (L 'enfer). Ils nous communiquent ainsi un sentiment de la durée tout à fait particulier.
En effet, le concept de durée dépasse ici le sentiment que le temps efface la vie physique par
la dégradation. Visuellement, donc matériellement, Carcassonne montre des signes de
dégradation malgré maintes restaurations. Mais elle n'est pas seulement significative d'un lieu
géographique, elle est la mémoire de l'histoire. Et cette mémoire c'est la connaissance
humaine de l'histoire de Carcassonne qui demeure dans les consciences. C'est un sentiment
de la durée propre à l'homme capable de se souvenir. Ainsi, le rapport de l'homme au monde
empirique dépasse la matérialité pure pour être aussi un rapport historique, donc lié à
l'expérience psychologique humaine.
L'analyse de type stmctural-sémiotique nous a permis de soulever quelques thèmes
qui ressortent régulièrement dans les trois poèmes que nous avons étudiés. Premièrement, le
thème de l'eau est très important dans Le pont Mirabeau et L 'enfer : « Sous le pont Mirabeau
coule la Seine », « L'amour s'en va comme cette eau courante », « Un homme a traversé le
désert sans rien boire », « Et parvient une nuit sur les bords de Ia mer », « Il a plus soif encore
à voir le flot amer » et « ...la mer est ta victoire. ». Le pont Mirabeau, évoque le thème de
l'eau, d'une part, comme lieu géographique (la Seine) et d'autre part il l'utilise comme
comparaison métaphorique avec le temps qui passe (l'eau en mouvement). Dans L'enfer,
l'eau prend différentes formes : la mer, la soif, le flot, boire, et tend à représenter la solitude
du poète par rapport à l'absence de la femme qu'il aime. Deuxièmement, et comme chez
Nelligan, le thème de la mort et du divin est fort présent dans les textes que nous avons
étudiés chez Apollinaire : « Ville presque morte,.... », « ...quand il a l'âme noire », « Au pied
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d'une potence...», «...ce pendu jaune et vert...», « Le pendu, le beau masque...»,
« Descendent dans l'enfer... », « Et l'enfer c'est toujours... », «... du moins une mort aussi
belle » et « Dis7moi, le savais-tu, que mon âme est mortelle? ».
Sur l 'analyse en général
Globalement, nous sommes satisfaits des résultats que l'analyse structurale et
herméneutique apportent. Elles permettent de fonder le regard sur des bases solides. Ainsi,
nous pouvons raisonnablement conclure que l'analyse de la forme poétique est le fondement
d'une analyse du contenu qui se veut pertinente. Elle nous introduit dans le processus de
compréhension du poème et devient un outil de référence qui nous a servi jusqu'à la fin. De
plus, elle nous a permis de faire un premier triage des thèmes essentiels des textes. L'analyse
herméneutique est réalisable dans la mesure où l'interprète intègre bien le cadre théorique
(Gadamer, Ricoeur, Létourneau) qui la supporte. Un certain niveau intellectuel est donc
nécessaire, dans le sens que notre type d'analyse ne s'adresse pas à tous les publics. Un
certain degré de difficulté limite sa faisabilité à un public universitaire, ou du moins, à l'aise
avec le langage littéraire et/ou philosophique. Toutefois, nous sommes satisfaits des résultats,
dans la mesure où nous avons été capables d'utiliser la méthode sur l'ensemble des poèmes
sans rencontrer de réels problèmes. Ce qui nous laisse supposer que notre travail pourrait être
fait sur d'autres poèmes et d'autres poètes. Finalement, nous pourrions ajouter que nous
aurions pu développer encore et encore sur chaque question, chaque sujet. Ce fait nous semble
bien intéressant et nous informe sur les possibilités d'interprétations herméneutiques, donc
philosophiques, que peu offrir le texte poétique, et ce, à travers un processus qui exige un
travail rigoureux et méthodique.
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